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INTF.OLUOC ION
El  presente trabajo tiene el propósito de inserterse
eh  la línea de la recuperación  de géneros menores  —  o  al  menos
considerados  como ta’es  —  que  se perfilan  modestannte  en el pa—
norama  de le. íntura  espaíola  del Barroco frente a los géneros
dominantes,  sobre todo la pintura religiosa y acaso el retrato
en  su vertiente cortesana. AunQue  el  bodegón  y la pintura de em.s,s
mitológicos  han sido objeto de excelentes  estudios en anos recien
tes  e incluso lo ha  sido la pintura de género si bien no en Espa—
a  sino en Bingría,  el  p8isaje se halla todavía en espera de cons
tituir  tema monográfico.
En  la elección del tema me guió el convencimiento
de  oue era preciso ahondar  en el conocimiento  de estos aspectos
“marginales”  para  que  la  imagen  del  arte  y  la cultura del arroco
aicance  una  configuración  verdaderamente  global. Este es el senti—
do  fundamental  de  este  trabajo,  cuya  elaboración  he  debido  asumir
humildemente  una  serie  de  factores  en  contaderivados  de  las  aro—
pias  características  del  género  y  de  su  función  y  secundaria  im
portancia  en  la  época,  adems  de  la  falta  de  una  visión  de  con
junto  de  la  cual  partir.
Ante  todo  había  que  contar  con  la  dispersión  de
gran  parte  de  ls  obras  en  épócas  de  las  cuales  apenas  ha  auedado
una  mención  que  de  poca  ayuda  sirve  respecto  a  su  actual  paradero;
adase  a  ello  oue  las  autDrías  consignadas  en  noticias  de  ventas
u  otras  semejantes  ya  del  siglo  XIX  o  de  principios  del  J  son
poco  de  fiar,  sobre  todo  por  lo  aue  respecta  a  los  grandes  nom
bres,:  los  de  Velzquez  y  Eurillo  aparecen  una  y  otra  vez  junto
a  obras  de  las  cuales  no  se  posee  ningmn  otro  dato.  A  este  espec—
to  es  bien  sabida  la  preferencia  de  los  coleccionistas  inEleses
y  franceses  por  ambos  maestros,  preferencia  que  ocasionó  la
salida  da  EsDafia  en  fechastempras’  de  multitud  de  cuadros
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 escuela”  o  senciilaente  atribuidoa  uno  o  a  otro  sin  ms
exDlicación.
e  todos  estos  cuadros  son  uy  POCOS  ls
Que  han  casado a un museo  o  bien  a una colección  cuya  inortan
cia  ha.  motivado  1.  difusiÓn  y  reproducción  de  las !ezas  que
aquí  nos  interesan.  Nos  vemos  así  privados  de  una  ATan  cantidad
de  datos  que  hubieran  tenido  considerable  reievanc±a  a  la  hora
de  esta.blecer  las  características  de  esas  entidades  a  aue  he
aplicado  la  denominación  “círculo  de  ...“,  inevitablemente  vaga
pero  tamhin  prudente.
Junto  a  estos  casos  se hallan  los  de  las
menciones  documentales  que  atribuyen  paisajes  —  o  cuadros de
arquitecturas  —  a  iinores  de  cuya  actividad  en  este  sentido
no  se tiene ninguna  constancia  material.  Se  trata  por  lo  gene
ral  de  menciones ms  antiguas,  es  decir, fliS :Liables:  aparecen
con  la mxima  frecuencia en los testamentose  inventarios o ta
saciones  de los bienes de propietarios tempranos o incluso de
los  Propios artistas. De poderse identificar aquellas de dichas
obras  que se hubieran conservado nos serían muy útiles para
precisar  algo ms  el estilo y la  actividad de esos artistas.
Paralelamente,  dado  que  un  gran volumen de
las  Droducciones de este g,nero estaba.ldestinado al ornanento
de  casas nobiliarias y burguesas, sus posibilidades de locali
zación  e incluso de conservación han sido memores que en el caso,
por  ejemplo, de las  pinturs.s  de tema religioso, en su mayoría
realizadas  para iglesias y conventos de donde a veces no se han
movido  durante siglos. Objeto con harta frecuencia de transac
ciones  comerciales, los paisajes han  desaparecido mayoritaria
mente  de los caubes de acceso ms  }labitu2.les. De ello sólo
han  estado libres las piezas que perteneciermi a las coleccio
nes  reales y que encontraron el camino hacia los museos, siempre
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en  razón  de  su  calidad.  y  también  de  su  buena  suerte,  pues  de
muchas  de  las  que  figuran  en  los  inventarios  reales  carecernos
de  noticias  poseriores  algunas  de  ellas  se  han  Perdido  en  los
traslados  o en los diversos incendios sufridos por los palacios
y  sitios reales.  LJuchas  de  estas entradas se refieren a cuadros
de  los que no podemos asegurar si son o no  esao1es;  su  inclu—
sión  ao&í obedece a la conveniencia de tenerlas recopiladas por
si  se resentase  la ocasión de hacer alguna  identificación  en
el  futuro.
De  estas y otras razones cabe deducir que la
obra  conocida o al  menos  accesible con relativa facilidad es
escasa,  si bien no tanto como en 1.- historiografía artística
tradicione..l  se  suele  afirmar.  Cierto es también que se trata
de  un  género  menor,  cero  no  tan  menor  que no mereciese la aten—
c.ón  de  los  tres  rnximos  intores  del  -barroco  espaíTiol,  Velz—
quez,  Ribera  y  Murillo,  que  eligieron  eoe  género  para  algunas
de  sus  producciones  ms  depuradas  y  excelsas.  Al  mismo  tiempo,
los  artistas  que  seurían  a  éstos  a  buena  distancia  en  cuanto  a
su  cs.lidad  y  significación histórica  —  Collantes,  Mazo,  Ag1ero,
Orrente  —  se  hallan entre los ms  interesantes y aTractivos del
panorama  pict6rco  de su tiempo dentro. de una modesta y nutrida
segunda  o tercera fila.
la  obligación de estar atentos a los modos de
hacer  y  novedades de fuera —  aue  viene  dada  por  la falta  de  unas
tradiciones  específicas  —  añade  a  las  obras  de  los  paisajistas
españoles  de  la  época  un  interés  suplemerbarío,  al  constituir
un  punto  de  enlace  con  mundos  generalmente  m.s  avanzados,  inter
pretados  con  mayor  o  menor  fortuna  segin el talento y la  capaci
dad  técnica  y  creativa  de  cada  cual.  Los artistas ms  mediocres
y  artesanales  se  limitarn  a  seguir  modos  tradicionales  sin
aportar  rasgos  personales  cono  harn  otros  ms  dotadas. 
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copia  de  estampas  flamencas  es  mótodo  ha itual  para  satisfa
cer  la  demanda de un  producto  cuya  función  es  esencilmente
decorativa.  Es  de  sei2lar  ame  lo ame niayoritariamente se  adoD
te  de esta intensa Dresencia de los  flamenco  no  es la novedad
sino  los  rasgos  mís  arcaizantes,  mientras  Que  un  contacto  ins
directo  con  los  lo.ros  italianos hacen  oue  lo  artistas  que
siguen  esta  línea  estén  ms  al  día  o l  menos  sufran  un  desfa
se  menor, como sucede a Orrente con lo bassanesco.
Volviendo  al  tema  documental  y  entrando
al  mismo tiempo en el de la metodología utilizada en este tra
bajo.  quisiera  destacar que la meterla prima de éste  es  el  es
tudio  de las iirigenes y no la  consult.a  de  archivos, que  incre
mentaría  la recoDilación de obras desconociaas y tal
pocas  identificaciones, pero nada desde un p&nto de vista con
ceptual  o estético sino simplemente estadístico. Así pues, es
ta  labor se ha liitado  a los inventarios reaaes, al Archivo
de  Palacio  y  a las colecciones de documentos publicados en di
versas  épocas.  Lo  primero  era  imprendible  para  etablecer  la
trayecto±ia  material  de  muchas  obras,  algunas  de  llas  de  la
méxima  importancia en el conjunto; lo segundo ha  aportado algu.—
nas  precisiones acerca de obras concretas y lo tercero ha sido
de  gr.utilidad, adems  de para constatar la existencia  de un
volumen  de producción insospechado, para hacer una primera y
peauea  estadística de  las  características sociales y profesio
fl2.les de la clientela.
Aparte  de la nobleza, hay Que mencionar
la  presencia de doctores, notarios, clérigos, caballeros de la
Orden  de Santiago, militares de cierta graduación —  como  un
capitán  de coraceros —,  mercaderes  de lonja, familiares de la
Inquisición, algiih monero  de la casa del rey y un factor de
la  casa de Púcar. Es decir, representantes de lo que era la
endeble  y  embrionaa  burguesía  esDafiola  de  la  óooca.  Lo  escaso
has-ta  el  momento  de  las  oubliciones  de  este  tiDo  de  documentos
hace  suponer  que   investigación  futura  de  los  correspondien
tes  archivos  sea  uh  gran  filón  por  lo  aue  a  nuestro  tema  se  re
fiere,  aunqe  muchas  veces  no  conste  el  nombre  del  autor  de  la
obra  y  por  tanto  sólo  nos  Drooorcione  el  conocimiento  de  aue  la
cantidad  de cuadros de paisaje es —  o  fue  —  muy  superior  a  lo
aue  se podía juzgar  oor  los ejenlos  conservados.
dens  de la fundamental  bisqueda en museos,
la  onsulÜa  de  archivos  fotogrficos  (Idas  e  Instituto  matller
de  barcelona,  OSlO y  antiguo  Moreno  de Madrid)  ha tenido gian
relevancia  en  la  elaboración  d.c  este  trabajo  por  la  preeminencia
de  la  imagen  sobre  lo  documental  a  one  he  aludido.
En  otro  orden  de  cosas,  se  ha  concedido  un
panel  casi  coprotagonista  a  los  textos  literarios  y  en  segundo
t4’mjno  a  los  -teóricos.  El  motivo  ha  sido  el  deseo  de  recons
truir  en  la  medida  de  lo  sosible  la  visión  de  la  Naturaleza  en
la  Esnai.a.  de  la  Doca,  para  lo  cual  los  testimonios  literarios
son  de  un.  valor  inapreciable  no  solamente  por  las  sugerencias
que  pro-ocrcionan  por  sí  mismos  s:no  tanbi:  por  apoyar  y  enri
ouecer  las  que  ofrece  la  pintura.
12.  rrimera  narte  se  óomDone  de  un  nrimer  ca—
pítulo  de  car,cter  introductorio  oue  resume  la  historia  de  es-ea
modalidad  pictórica  y  cómo  se  configura  como  género  independien
te  a  pertir  de  los  fondos  de  los  cuadros:  se  basa  en  una  exten
sa  bibliografía  que trata  el  tema.  desde  diversos  puntos  de  vis—
ta,  con  prioridad  de  las  monografías  de  artistas  especializados,
aue  son  con  mucho  el  tiflo  de  estudio  rns  abundante.  El  segun
do  sustituye  al  marco  histórico  tradicional  tratando  de  estable—
cer  un  sistema  de  referencias  aue  aporte  alguna  luz  a  la  función
de  la  pintura  de  paisaje  en  la.  sociedad  esnai.ola  del  siglo  ÇVII,
atendiendo  sobre  todo  a  la.  ausencia  ..e  una.  burguesía  consolidada.
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aue,  como  en  otros  países,  hubiera  sido  la  án  impulsora  dc
esta  modalidad  por  ser  su  Princinal  destinataria,  y  ds.stacando
la  imDcrtancia  le  la  repercusión  de  los  fenómenos  nist6ricos
en  el  desarrollo  de  las  formas  artísticas  y  en  última  instan—
a  en  el  hecho  mismo  de  ue  existan  o  no  y  en.  aué  medida.  la.
bibliograiís  utilizada  aon,rca,  por  una  parte,  los  clsicos  ael
marxismo  y  una  serie  de  estudios  fundamentales  sobre  as?ectos
sociooíticos,  económicos  e  ideológicos  del  Barroco y, por
otra,  algunas  obras  que  tratan  ternas  literarios  o  culturales  en
un  sentido  ms  amplio  dentro  de  la  misma  época  y  aue  he  tomado
como  guía  para  este  breve  anlisis.  El  ultimo  capítulo  de  esta
parte  consiste  en  un  estudio  de  los  textos  sobre  el  terna  conte
nidos  en  las  obras  teóricas  espalas  desde  el  silo  XVI  hasta
el  XVIII  así  corno  las  necesarias  referencias  a  tratados  no  es—
pañoles,  en  su  mayoría  i.lianos  ya  que  fueron  stos  los  que
ejercieron  mayor  influencia  sobre  la  teoría  artística  esoaola,
referencías  que  se  remontan  al  siglo  XV y  cue  aportan  un  marco
conceptual  y  estético  rns  rico  que  la  generalidad  de  los  teóri
cos  esDaíoles, atenidos  casi  exclusivamente  a  descripciones  de
proQedimientos tgcnicos y consejos de car.cter pedag6:ico.
Los  tres  capítulos  de  la  segunda  parte  pre
tenden  aplicar  al  paisaje y a las  arquitecturas  la  antigua  teo
ría  de  los  modos,  formulada  por  Vitruvio  para  la  escena  teatral,
y  ea.bleger  una  tipología  g  respecto  a  partir  de  unos  mate
rales  puramente  literarios  pero  en  relación  don  la  pintura,
con  el fin  de  manejar  la  mayor  cantidad  posible  de  datos para
configurar  la  imagen  de  la  Naturaleza  en  la  Espaia  barroca,  que
como  ya  he  dicho  es  el  ojeto  fundamental  de  este  trabajo  y  oue
rebasa  lo  exc  lusivamerite  Dl.  st. jo  o.
Esta  ordenación del material utilizado se jus
tifica  por la  presencia  continuada  de  la teoría de los modos
en  los tratados  sobre  arte  desde la Aniigiledsd hasta la Doca
que  nos ocupa y an  ms  all,  muy sehaladarnente n el siglo XVIII.
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Por  otra parte, el estudio combinado de textos literios e  iin
genes  artísticas es de enorme utilidad para extraer conclusiones
2.cerca  de  la  función  del  escenario  natural  de  las  reDresenta—
ciones  artísticas  da  cualquier  modalidad.  En  los  tres  modos
establecidos,  el  paisaje  libre,  salvaje  o  stico,  el  Daisaje
con  ruinas  y  el  jardín,  se  observa  una  dependencia  total  de
la  presencia  humana,  para  la  cual  es  la  naturaleza  un  marco
tratado  en  trm.inos  s  retárioos  y  ornamentales  cue  profunda
mente  sentidos  o  p±opios  de  una  ref1xi6n  filosófica d.e cierta
trascendencia. ..  ello  corresponde la ausencia casi total de
pinturas  de paisaje sin figas  humanas,  modalidad tan frecuen
te  en otras culturas  europeas y sobre todo en Flandes. Por su
parte;  ruinas y jardines propician la meditación sobre concep
tos  tan  cros  a  la  nenta1id  de  la  época como la constante
confrontación de lo natural y lo artificial, unas  veces reve
ladora. de una situación  de  profunda  crisis  y  otras  simple  t6—
pico  repetido basta la saciedad.
La  inclusión de los temas de ruinas  ,  no
solamente en estos capítulos  sino  tabin  en  el  Catlogo  junto
con  el  p..isaje  propiamente  dicho,  se  debe  a  diversas  razones,
la  rincipal  y  mds  rctica  ue  las  cuales  es  la  misma  imposi—
bilidad  de  separar en muchos casos un género de otro, puesto
que  las  ruinas  se  sitiían  habitualmente  en  paisajes  gran  parte
de  los  cuales  se  inluye  en los cuadros y hubiera  tenido  que
prescindir en este estudio de numerosos ejelos  de indudable
interés. Adems,  y ya  desde un punto de vista conceptual, con
la  interacción  de  asa.je  y  ruinas se crea una forma  específi—
ca  de exorsi6n  psiica  que  pone  en  marcha  unos  mecanismps
diferentes  de  los  del  puro  paisaje.
-.s  vistas  de  ciudades  y  conjuntos  arqui
tectónicos  requieren  mi  razonamiento  paralelo,  si  bien  sulen
disfrutar  de  mayor  independencia  respecto  del  entorno  -  aisajís—
tico  aue  las  ruinas.  No  obstante.  también  el  “Daisaje  urbano”
constituye  un  subgénero  dentro  del  Daisaje  y  es  preciso  tener
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en  cuenta  los  matices  que  aporta  al  aniisis  de  éste.  C)tro a—
gumento  de  carcter  metodológico  es  cue  por  regla  general  on
los  inisnos  artistas  lo  aue  cultivan  ambos  géneros  y  su  estudio
ouedaría  émpobréoidsi  prescindiéramos  de  una  :prte  iiaortante
de  su  roducci6n,  ya  de  por  sí  escasa  e.  inconapleta,  Pensemos
en  lo  cue  sería  un  anílisis  de  la  obra  de  Martínez  del  .‘iazo
aue  dejase  fuera  su  VistadeZaragoza.
La  biblioafía  cié  esta  parte  se  compone
esenciaJnte  de  un.  gran  número  de  obras  literarias  del  siglo,
de  las  cuales  se  han  extraído  los  pasajes  aue  he  considerado
ms  reveladores y que han dado lugar  a  una  serie de btem.as,
puestos  en relación no sólo con los conceptos presentados en
los  capítulos de la primera parte sino también en la  medida
de  lo posible con los cuadros catalogados. Si:.bien no se pueden
considerar  dichos textos como ilustración de los cuadros,
síise  puede afirmar  que  los me.cionados conceptos hallan en
aquéllos  su ms  clara formulación.
la  tercera y última parte se ceritra en un
estudio  resumido y sistemtizado de los materiales que compo
nen  el Catalogo, ordenados por tercios de siglo y  con especial
atención  a  los principales focos de producción y su alternan
cia  a lo largo del siglo. 0ada  uno  de estos tres capítulos tie
ne  el propósito de ser al mismo tiempo una  introducción que
facilite  la consulta del CatElogo y un intento de resentar
ima  serie de conclusiones que de éste se puedan extraer.
Empefio  especial  en  estos ca;ítulos y en el
propio  Oatogo,  al  cual  son  paralelos,  ha.  sido relacionar
constantemente las  realizaciones espaolas  en este terreno con
las  que se  llevaban a cabo en otras regiones de Europa  cuyo
papel  rector  al  respecto  en  uno  u  otro  período  es  evidente.
Tinas  veces  esta  relación  se  manifiesta  a  través  de  la  simple
obediencia  a  pautas  tradicionales  o  incluso  arcaicas;  otras
comprobaremos  la  existencia  ie una  sensibilidad.  rn.s o menos
aguda  hacia  lo  que  reresemta  la  modernidad.  El  paisaje  itali—
no,  fiamenco  y  franos  est.  presente  en  cada  etapa  de.este
trabajo,  esoecialaente en el Cat.logo, donde he trata.dd  de
aportar  un buen número de referencias concretas.  acomDa.ando
en  muchos casos la  imagen del cuadro analizado con otra u otras
obras  no españolas, bien  a  título d.c fuente directa bien corno
ayuda  para  ver en au4 mundo se movían estos artistas.
Esto,  aparte de ser iiiprescindihie n un
estudio  del paisaje español. ta  dependiente de Dautas  ford.—
neas,  constituye asimismo una llamada  de  atención —  que  deseo
añadir  a las  muchas  aue en aios recientes ha habido en este
sentido  —  sobre  la  neceidad,  mayor conforme progresa la  inves
tigación  y aumentan  ls  datos conocidos, de plantear una fuu—
ra  historia del arte que, superando el convencionalismo de unas
fronteras  que  son resultado m.s de la arb.rariedad. que de los
procesos  históricos, se divida en  reas  de influencia que abar—
carah  zonas de Eiropa  ms  o menos ampiis..s o interrelaeionadas
con  arreglo a los factores propios de la roca  estudiada, la
d.iisi6n  tradicional por Daíses  mantenida  por  comodidad meto—
dológica,  pone de manifiesto su inooerana  y su insuficiencia
ante  el  simple  caso  ae  Los ristas  aue o ien  trasladan pautas
de  su  lagar  de  origen  a  otro  en  el  que  fijan  su  residencia,
coÓ  alomo  flamencos  afincados  en  ispaa,  o  bien  adoptan
plenamente  las  del  medio  en  el  cual  desarrollan  su  actividad
al  pasar  a  otras  trras,  como  sucede con FLibers y con el ius
modeEto  Vicente  giner,  a  los  cuales  se  puede  consderar  u.s
pintores  italianos  ane  espa1oles  pero  que,  en  términos  menos
estrechos,  serían  excelentes  reorese:tantes  de  un  rea  mcdi—
terrnea  que  aarcarip.  tnto  buena  parte  ce  rala  como el
evamite  esaol.  la definición de estas reas  obedecería ante
todo  a  las  relLaciones  Políticas,  comerciales,  etc.  cue  las
zonas  imD1icacIa4ubieran  mntenido  en  cadí: eríodo  histórico,
Dues  determin:.rían.  las  vías  de  eansión  de  dich.s  reas  de
influencia   oor  tanto  de  los  modelos  artísticos.  Se  obtendría
así  una  imagen  ms  fiel a  la  realidad  histórica,  puesto  suc
las  relaciones  entre  países  o  zonas  eran  nésjintensas  de  lo  que
una  considera  cidn  tradicional  nc  la  historia,  por  fortuna  supe
rada,  permitía  suponer.
},:j  ropásito  al  incluir  aquí  estos  plan—
teamientos  no  es  el  de  hacer  utopía  iistorioráfjóa  sino  el  de
establecer  un  marco  adecuado  para  algunas  de  las  conclusiones
que  se  pueden  obtener  del  estudio  de  material  reun.do  en  este
trabajo.  En  cada  uno  de  los  tercios  del  siglo  se  siente  la  cons
tante  presencia  de  territorios  aue  formaban  parte  aí.n del  deca
dente  Imperio  o  que  estaban  unidos  a  éste  por  lazos  político—
familiares  o  diplomticos.  En  el  primer  terco,  junto  con  una
primacía  casi  exclusiva  en  este  género  ostentada  Dor  hadrid  y
en  segundo  término  por  Toledo,  la  nueva  capital  y  le.  vieja,  se
destacan  ya  los  vínculos  con  Italia  y  con  Flandes,  si.bien  tie
nen  un  carter  muy  distinto  como  he  comentado  ms  arriba,  pues
mientre.s  algunos  artistas  via.jeros  se  sienten  atraídos  por  le
modernidad  italiana,  las  novedades  que  Rubens  introduce  en  el
Norte  tedrn  que  esperar  algún  tiempo  para  kllar  reflejo  en
Espafia.  Los  artistas  que  sigan  los  modelos  fmencos,  empezan
do  por  Ju2.rL  de  la  Corte,  allí  nacido   formado,  se  atienen  a  los
esquemas  tradicionales  del  manierisnio  tardío,  como  hacen  también,
curiosamente,  artistas  oue  son  abe.nderados  del  prime  naturalis
mo  en  el  bodegón  y  en  las  figuras  y  escenas  ,  como  Snchez  Co—
t.n  y Van der  Iamen,  éste  último  de  vrigen  flamenco. Es también
ecléctico,  aunaue  enotro  sentido pues apuesta por  la moderni—
dad  también en el pisaje1  que se inserta con algunos  de los
suyos  en el ms  puro  clasicismo  carraccesco.  Orrente recurre
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a  su  formación  bassanesca  para  aportar  otro  matiz  2.  la  imagen
heterogénea  de  estas  décadas.
En  el  segundo  tercio,  el  foco  dominante cor—
teaano—madrile1o  da  sus  mejores  frutos  gracias  a  VeJszouez,  Ma
zo  y  Ag1ero, que conocen en las colecciones reales y —  al
menos  los dos primeros —  en  la propia Italia  los logros ms
actuales  de. este país y los supremos del pasado, fuadarnentaJente
el  paisaje tizianesco. I  depurada formulación clasica de Clau
dio  de i.iorena, bien representado en la colección palaciega des
de  1634, emezar  a ejercer su fecunda influencia en los artistas
españoles  de este círculo. Collantes, por su parte, realiza una
personal  y acertada síntesis de elementos flamencos e talianos
aue  parece reauerir en su biografía un viaje a Italia ain no
demostrado  documentaJinente, como es posible  apunr  para  AgCle—
ro  por las directísimas sugestiones napolitanas que sus obras
rns  avanzadas manifiestan.
Sobre  Mazo hay  Que  hacer también la precisión
de  Que, si bien a partir del viaje a Italia son los elementos
italianos  los que dominan en su p:oducción, en las obras ante
riores  a aquél cabe destacar una cierta influencia de obras
nórdicas  de diversa procedencia, como se especifica en el lugar
corresondiente  del Catlogo.
En  este mismo período se va confiiirando
un  foco paisajístico en Andalucía, muy  determinado ahora y pos
teriormente  por  la  influencia flamenca, debida en esencia a
la  creciente  iemanda e importación  de  obras  de  este  origen.  Un
ejemplo  curioso  es  Antonio  del  Castill,  .cauaz  al  mismo  tiempo
de  e.ecutar  tinturas  de  tema  rural  al  modo  bassanesco  mientras
s.s  fcndos habituales dependen estrechamente de  los  modelos
flamencos  cuyo eco vemos iualaente  en Zurbarn. Y un caso to—
talme:.te atarte de estos dos grandes centros  de  producción es
ibera,  cuyos  impresionantes  uaisajes  rezados  en  1’Tpoles re
velan  el influjo de neovenecianismo llegado e  Roma.
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El  foco  sevillano,  con  j;.urjllo  a  la  cabeza  y  un
extremado  tono  flaenguizante  que  reintereta  el  es.-ilo  de
J ompr,  ril  y  otros  artistas  con  uns. t  nico  ceshecha  y  es—
ponjosa.  ircrementa  su  imDortancia  en  el  ltijno  tercio,  a  la  nar
oue  disminuye  la  de  liadrid,  cuyos  grandes  int  ores  del  momento
no  parecen  preocuporse  or  el  paisaje,  si  juztnos  por  la  obra
conservaaa  o  ixwentariad.con  la  salvedad  de  José  Antolínez,por
e±  momento  poco  concre-baaa,
En  este  brevísino  resumen  he  cuenda  i5nicamente
destacar  la  manera  en  que  se  suceden  los  centros  de  gravedad  y
las  relaciones  que  los  vinculan  a  los  andes  focos  de  creación
y  Droducción  de  fuera  de  Esa.  A  pesar  de  la  complejidad  y
relativa  riaueza  de  esas  relaciones,  sólo  algaaos  nintores  de
talento  superior  las  aprovecharon  para  crear  obras  de  primera
raanitud;  junto  a  ellos  hay  otros,  no  geniales  pero  íi  dignos,
aue  merecen  mayor  atención  de  la  que  hasta  ahora  se  les  ha  ve
nido  concediendo:  sólo  Collantes,  yno  y  Orrente  han  recibido
Ini  tratamiento  adecuado,  y  eso  en  aíos  recientes.  Mazo y  Agero
son  tal  vez  los  artistas  ms  mimados  en  este  trabajo  por  con
siderar  que  tienen  pleno  derecho  a  salir  del  limbo  historiogr—
fico  en  que  se  les  ha  ma. ntenido  salvo  honrosas  pero  parciales
excepciones.  Con  los  sevillanos  —  de  origen  o  de  adopción  —
Iriarte  y  Francisco  Antolínez  he  tratado  asimismo  de  llevar  a
cabo  unaosistematización  que  aynde  al  futuro  estudio  de  su
próducción.  Pero  tras  ellos  hay  un  an  nimero  de  artistas  y
de  pinturas  anónimas  que  bajan  el  nivel  medio  del  género,  en
comparación  con  los  aho±  nombrados,  eta  no  permitir  que  de
je  de  ser  efectivamente  “menor’,  y  así  ha  de  aceptarse  por  e
momento.  Ibi  propósito  ha  sido.pues,  tratar  de  perfilar  en  lo
posible  el  estilo  y  las  aportaciones  de  unos  artistas  cuyo  pa
pel  en  la  historia  del  arte  es  modeFto  pero  en  los  cuales  la
observación  atenta  puede  descubrir  pequeíos  valores  insospecha  -
dos  que  aiadan  una  cincelada  ms  al  cuadro  general  de  ls  pintura
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esaola  del  Barroco.
Para  cerrar estas  pginas  introutorias.
nada  mejor  ane dejar constancia del apoyo aue he eheontrado
en  personas  e  instituciones  a  lo  largo  de  la  realización  de
este  trabajo, aue ha sido posible en parte  gracias  E.  la  conce—
sión  de una  beca  de Formación de Personal Invesigador, dis
frutada  a  ravs  de  la  Universidad.Aut6noma  de  iiadrid  entre
los  a?í.os  1984  y  1987.  He  de  mencionar  le.  inestimable  apid2.  aue
me  han prororcionado diversos museos, archivos y bibliotecas,
espec-aJente  por lo Que se refiere a los archivos  barcelone
ses  ms  arriba citados y a las bibliotecas del Institato Die
go  Velízauez del CSIC y  del iIuseo del Prado.  aue  posibilita la
consulta  de libros y artíc1os  recién publicados en diversos
países  y  difícilmente accesibles de otra manex.  ambién  en
referencia  al Prado he de citar a los miembros de la brigada
eppecie.lizad.a en el naiejo de los cuadros,ue  me han guiado
pacientemente  por sus almacenes en busca de cuadros no expues
tos.  Asimismo deseo manifestar mi agradecimiento  a  varias  ins
tituciones  oficiales por su am.ble colaboración en el estudio
directo  de cuadros de su ropiedad  o en ellas depositadas. Y
finalmente, aunque  de  manera destacada, a los profesores e in—
vestigdores  aue han  contribuido con sus consejos y correccio
nes  a facilitar mi  labor, en especial el director del trabajo,
don  Alfonso E.Pérez Sénchez, cono también  a  los amigos y con—
pañeros  que con su apoyo  y  sugerencias  han  aconpañmdo su rea—
lización  a  lo  largo de estos aios.
bPARTE  1
:=_==,----——_
Síntesisdela_Historiade  la_Pintura
.--c
1.LaAntigXedad.
Como  historia de la actitud humana ant  la
Naturaleza,  la historia  de  la  pintura  de  paisaje  se  puede
plantear  como  expresión  de  ima  dialéctica  de  plenitud  y
asirción,  de felicidad y nostalgia, y también de una
dialéctica  de lo vital y lo cultural en tma doble faceta
de  reflexión  intelectual ante lo vital —  en  iiltimainstan—
cia  lo real —  y  de revitlizaoión  y enriquecimiento  de lo
intelectual  mediante  la aproximación ol mundo real y vecino,
al  mrco  de la historia humana, Creo que estos asectos
podrían  servir como línea conductora a través de las diver
sas  etapas no sólo de este género artístico  sino de la
concepción  de la Naturaleza, dado que parecen  presentarse
corno constantes desde los orígenes.
Estos  orígenes e  encueatran  ,  corno es bien
sabido,  eh Grecia, pero junto a los Drimeros  datos y con—
ceptos  aparecen  los  primeros  problemaz,  ya  que  de  la  gran
pintura  griega  no  han  subsistido  ms  que  cópias  ronanae,  e
incluso  de  la  romana ha  llegado  a  nosotros  una  mínima  par
te  compuesta solamente por frescos, pues la  pintura  de  caba
llete  se ha perdido por completo, y desconocemos  s&  e  ella
tenía  algdn papel el paisaje.
Por  si esto fuera poco, se ha perdido tam.—
bin.  gran parte de los textos literarios clsicos,  sobre
todo  griegos, cn  lo cual .a información,  acerca de cualquier
tema,  y mds cuando son tan importantes los factores ideológi—
coz  y  de  sensibilidad  como  en  el  nuestro,  tienen  un  cardcter
permanentemente  provisional,  si  se  permite la paradoja.
No  obstante, habrla que hacer unas consi—
derac  iones previas ultiles no  solamente  para  entender  las
fases  prim1tis  de la historia del género paisajístico sino
también  sus etapas de desarrollo y perfección e incluso el
rechazo  que parece caracterizar a nuestra época. La relación
del  hombre con la Naturaleza y sus fuerzas se ha expresado
durante  siglos a travós del mito y de las especulaciones
teológico—filosóficas. Esto tiene lugar en todas las cultu
ras,  sea  cual  sea la distancia geográfica o temporal que
las  separe. Sin necesidad de apelar a un hipottioo  incons
ciente  colectivo, se advierte la presencia de rec.erdos de
la  experiencia elemental humana en mitos tales como los
de  la Tierra como Magna Mater, las Cuatro Edades del Mundo
y  entre ellas la de Oro paradisíaca, los Cuatro Elementos,
etc.  Como es sabido, la pervivencia de lo mítico aínque sea
a  nivel inconsciente es extraordtknaria; las religiones son
su  peniiltinu.o refugio, pero llegan a asomar incluso en agu—
nos  sistemas filosóficos y científicos, pues si bien esta
3presencia  de lo m:ftieo en la re’ación con la N.turaleza
perdura  hasta el gran desarrollo científico actual, toda
vía  en las teorías evolucionistas de Darwin. podemos adver
tir  un rastro de los mitos de la  Edad e  Oro y el Paraíso
bíblico,  mitos que en cierto modo fuerou revitalizados en
el  sglo  XVIII  por  obra de las tendenoihas cuyo nximo  retire—
sentante  ee  ROusseau.
Los  términos  dialécticos  a  que  me  he
referido  —  nostalgia,  plenitud  —  aluden  precisamente a
este  mito  de  la  Edad  de  Oro,  que  est  en  la  raíz  de  las
representaciones  paisajísticas  en  la  Antiguedad,  las  peo—
yecta  en  im  mb1to  supraterreno  y  extrahistórico  en  la
Edad  Media  y  las  carga  de  contenido  cultural  desde  el  Re—
racimiento  hasta  el  Rococó.  En  las  sociedades  primitivas,
mítiqamente  ligadas  a  la  Naturaleza,  cuantos  viven  en
constante  intercambio  con  ella  por  el  trabajo  —  cRlnpesinos,
pastores,  pescadores —  ven  el  paisaje  desde  un  pto  de
vista  utilitario. Cuando la vida se hace  ms  compleja  y
refinada  y la civilización adquiere un carcter  urbano
tiene  lugar un distanciamiento, una ruptura,  que  produ—
cirt  una  nueva  visión  no  ya  ingenua,  instintiva,  sino
nostlgica  y  en  iiltijn.ó  término  estética.  El  mo.o  de  vida
urbano  provoca  —  y  ésta  es  una  de  las  muchas  contradicciones
de  la  Historia  —  una  armación  de  las  capacidades  humanas,
un.  aumento  de  la  confianza  en  el  progreso,  y  paralelamente
un  hastío  de  la  propia civilización, hastío que  conduce  a
unos  planteamientos  que  se  proyectan  en  el  pasado  o  en
el  futuro  en  forma  de mitos,  utopías  o  argumentos  de  óiencia
fieoi6n.E  diversas  épocas,  y  desde  luegO..en:él:mundoatigiio,
hay  una  nostalgia  sentimental  por  la  primitiva  unión  con  la  Na
turaleza,  perdida  al  hacerse  la  civiiici6n  me  compleja  y  en  cier
to  modo  ms  artificial,  y  al  mismo  timpo  po  la  época  en  la  que
tal  unión  era  determinante de  lae  relaciones  entre  hombre  y- Na
turaleza.  Esta  visión  esta  teflida  de  pesimismo  al  considerar
una  progresiva  degradación  de  la  historia  humana  a  través  de  las
cuatro  edades  de  Oro,  Plata,  Bronce  y  Hierro  y,  como  toda  pro
yección  en  el  pasado  de  las  aspiraciones  y  frustractones  de
una  época,  fa].asa  esencialmente  la  realidad,  convirtiendo  la  lu—
cha  sorda  de  la  humanidad  primitiva  con  las  fuerzas  oscuras  de
la  Naturaleza  en  materialización  del  suefio  elemental  de  u  vi
da  feliz,  sin  preocupaciones  ni  constricciones  materiales.  En
estas  utópicas visiones de dicha y pleni.tut  tiene  origen  e].
“  topos  “  de  una  imagen  paisajística  ideal  de  la  Edad  de  Oro  en
la  literatura,  la  pintura  y  el  arte  de  la  jardinería,  imagen  que
plasma  en Arcadias bucólicas, jardines del amor y todo  g4nero  de
paraísos  perdidos. E]. tena  del  jardín tiene una relevancIa espe
cial  como fraento  de naturaleza  sometid.o al capricho del h—
bre;  en sus formas míticas  —  Paraíso,  Elíseo, Hesp4rldes — asume
siempre  un earcter  ultraterreno  de  escenario de perfección, de
algo  que nos espera  “  re  allá  “.
la  atención hacIa el paisaje surge, es,  de la
aspiración  d  las  culturas  desarrolladas  hacia  la felicidad, la
paz,  lo  originario; incluso constituye un depósito  de  frustracio—
nes  humanas,  pues  el hombre quiere  refugiar  su  finitud en el
ritmo  izimerturbabie  y  en  la constante renovación vital de la Natu
raleza.  Estas  aspiraciones son universales,  y  de aquí  que  el
paisaje  sea tema. artístico y literario en tan  diversas clviii—
z-aciones; por lo que  se  rfiere  a  la octldentai, la nultlplici.
dad  de  fois  y fases de evolución  corresponde  al  carcter  asen—
calaente  dialectico del espíritu europeo.
la  creacIón de grandes. ciudades y de un modo
de  vida  específico es premisa indispensable  para  la visión es—
tética  delpaieaje  y  para  e]. surgimiento  de  las  primeras  ize—
nes  artísticas  paisajísticas.  Jakob Burckhardt  alude a larela—
ción  de  la  cultura  helenística  con  lo sentimental  y  lo melancó
lico,  así como con  el nuevo sentido de la Naturaleza, que  se tra
duce  en un interés por las vistas panorémicae  y  que antes se dio
éiitre  los  persas,  segdn  refieren Herodoto y Tito Livio; repara
asimismo  en la etistencia de paseos, parquee  y  jardínee  en  las
grandes  urbes  (Antioquía, Alejandría, etc.) y en el impulso del
habitante  de estas ciudades hacia la Naturaleza  libre  (1). Detrds
de  este  impulso  y  del  propio  mito  del  paraíso  pardido  hay  todo
un  complejo entramado cultural  cuyas  líneas  fundamentales  son
las  que  marcan  la  filosofía y la literatura,  la  primera  con  las
tendencias  cínicas  y  estoicas,  cuya  consigna  es  H  secimdum  natu-.
ram  vivere  “,  y  la segunda  con  el  modelo  de  la  poesía  bucólica
helenístico—romana.,  aunque  no  debemos  olvidar  la  presencia  del
paisaje  en  la  novela  alejandrina  con  el  pretexto  del  aumento
amoroso  y  viajero,  que  exige  una  serie  de  descripciones  ms  o
menos  fantsticas.  En  estas  novelas,  y  ms  atn  en  la  poesía  bu
cólica  que  culininard  en  Virgilio,  aparece  el  tema  de  la partici
pación  de  la  Naturaleza  en  las  emociones  humanas  y  la  invocación
a  los  elementos  naturales,  que  tanta  relevancia  tendr  en  las  11-
teraturas  renacentistas  y  barrocas.
El  mito  de  la  Edad  de  Oro  esté  presente  en  Teó
crito,  que  funda  el  bucolismo  transformando  la  visión  de  Homero,
para  quien  la.  Naturaleza  era  hogar  de  dioses  y  héroes  y  tea
tro  de  sus  acciones y pasiones.  Para  Teócrito  es  ns  íntima,  ms
cercana  a  la  realidad;  después  de 41 ha  una  mayor  idealiza
clón  e  interiorización;  el  escenario  pasa  de  Sicilia  a  Arcadia,
patria  de  Pan,  y  desde  Virgilio  y  Ovidio  seré  ésta  la  región  bu
cólica  por  antonomasia.  Se  1nica  la  descr&poián  de  la  naturale
za  como  “  paisaje  ideal  “,  relacionado  con  el  clasicismo  de  la
época  augdstea.  Aparece  el  tópico  del  “  locus  amoenus  ,  de  ori
gen  retórico—poético  y  que  tendrd  efecto  en  toda  la  poesía  y  la
pintura  europeas  hasta  el  siglo  XVIII.              1
1*  evolución  del  pensamiento griego  es  eee±óial
para  la  atención  artística  hacia  el  paisaje:  sólo  desde  Aristó
teles  es  posible  la  experiencia  de  la  Naturaleza como paisaje
estético;  para  logralo  era  necesaria  3a  superación  de  la  Idea
platónica,  enemiga  de  la  mimesis.  Lo  que  cambia  en  la  época  hele—
nística  es  la  imagen  del  mundo,  que  d  eettica  pasa  a  ser  dind
mica  y estructurada.  Se  constituyen las bases  de  la  filosofía  na
tural  y  comienzan  la  observación  y  el  desobriinie*to.  Hasta  esa
época  el  arte  no  empieza  a  abandonar  su  dirección  teocéntrica  o
antropocéntrica  exclusiva,  que  impide  el  desarrollo  de  un  arte
paisajístico  y  que  volverd  a  instauraree  a  fines  de  la AntigiXe—
dad  para dominar gran  parte  de  la Edad Mdia.
las  fuentes literarias no ayudan mucho en la tarea
de  reconstruir las fases originarias del género: Vitruvio alu-.
de  a la imitación de objetos reales de los antIguos, caída en  -
desuso  en su época frente a nuevos tipos de decoración que segiln
él  responden a uzia “  moda  ilógica “.  Los  antiguos “  reproducían:
paisajes  inspirndose  en  las condiciones naturales de los luga
res;  y ae  pini;abRu puertos, promontorios, playas,  ríos, fuentes,
estrechos, templos, bosques, montes, rebafios, pastores, y aun
en  algunos locales grandes cuadros que en medio del paisaje repre
sentaban  igenes  de dioses o escenas ae leyendas así como la
guerra  de Troya o los viajes de Ulises a trav4s de diversos 1aí--
ses,  y otros temas semejantes inspirados en la Naturaleza.” (2).
Diodoro  utiliza por primera vez la denominación U iopographos “,
con  sentido de pintorde  paisaje, y habla  de  un  cierto Demetrios,
que  pasó  de Alejandría a Ro  en la primera mitad del siglo II
a.  C. y fue al parecer zs  divulgador que inventor del género (3).
Por  otra parte  son  bien  conocidas las alusiones  de  Plinio  el
Viejo  a Iidius y a su  maniera amoeniseima “,  ms  cercana quizá
a  la posterior pintura de género con fondo de paisaje y que trane
forma  y vivifica la pintura  de  paIsaje (4).
Por  lo que a Grecia respecta apenas hay noti
cias,  y en cualquier caso no anteriores al siglo IV a. C. y pro—
cedentesms  bien  de  la  Maa  Grecia.  Por  ejemplo, eni  dpoca
.380—330, caracterizada  por  la bdsqueda de unespacio pictórico,
encontramos  en  la  escuela  de Apulia  un  especial interés por los
problemas  de  la  perspectiva  monumental;  algunos  fragmentos  de  ce
rmica  están  ornamentados  con  edificios  abiertos  que  muchas  veces
son  marco  de  representaciones  teatrales,  generalmente  de  bema
mitológico—heroico;  adoptan  el  estilo  ilusionista  propio  del  de
corado  teatral. Es interesante observar que la  primera  mención
escrita  de la  pintura  de  paaje  y  arquitecturas,  una  de  las  que
aparecen  en la obra de Vitruvio, se refiere precisamente a los
tipos  de escena teatral griega  y  su correspondBnoia con el tema
(5),  y es el momento de recordar eliinportante papel  que  el  tea—
tro  tenía en Grecia no sólo como arte sino como fonna de vida
coniunitaria.
En  el siglo III a. C. la cermica  empieza  a  deaa—
parecer  ante el fresco y el mosaico; pocos aflos ms  y tendremos
que  guiamos  por las copias romanas  posteriores,  la  creciente
importancia  del  mareo  natural,  la  paulatina  introducción  de  r—
boles,  plantas,  nior±tafias  y  cielo,  existían  en  esta  etapa  de  la
pintura  griega  o  se  deben  enteramente  a  la  portaoión  romana  ?
Un  dato  importante  es  la  presencia  en  Roma  de  pintores  griegos
que  sIguen  la  tradición  de  la  pintura  helenística.  Ya  hemos  vis—
to  cómo  Demetrios  procedía  de  Alejandría,  y  si  suponemos  que  ha
bría  muchos  como  i  resulta  comprensible  la  gran  influencia  que
el  arte  alejandrino  ejerció  tanto  dentro  del  helenístico  como  so
bre  el  romano:  desde  el  siglo  II  a.  O.  esta  influencIa  gtrda  rela
ción  con  la  difusión  del  culto  a  IsIs,  y  culudma  a  mediados  del
siglo  1,  en  época  de  Cleopatra.
Los  primeros  paisajes  romanos  conservados  se  re
montan  a  la  época  tardorrepublicana;  a  partir  del  siglo  II  a.  C.
se  desarro11arn  los  cuatro  estilos  pompeyanos,  que  con  excepción
del  primero  nos  ofrecen  la  yor  parte  de  las  producciones  pai
sajísticas  antiguas  que  bo  conocemos,  La  afición  de  los  propie
tarios  de  casas  y  villas  de Campanla  a  los  lugars’e  naturales  de
gran  belleza  es  bie  patente  ya  en  su  elección  de  emplazamientos.
En  el  II  estilo,  dominado  tor  las  rquitecturae  ilusionistas y
por  la  ruptura  perepe  et  ívioa  del   la  bísque  da  de  la  prof  un—
didad  espacial  lleva  a  los  artist  a  incluir  fragmentos  paisa—
jsticos  que  desempe&lan  el  papel  de  veitarias  abiertas  al  exte
rior,  siempre dentro de una  concepción  general  eecenogrfica.  Se
trata  de  escenas mitológicas  1  de carter  saoroidílico en las
que  no  faltan arquitecturas ni figuras  humanas y animales. Son
especialmente  importantes  las  seis  ezccnas  de  la  Odisea  (Biblio—
teca  Vaticana),  que  decoraban  una  casa  del  Esquilmo;  están  en
tre  las  primeras  realizaciones  de  estil-0  alejandrino  —  los  rótu
los  en griego indican la  procedencia  d1  autor  —  y  son  fechables
hacia  los afios 50—40 a.  O.,  respondientl0 tal vez a prototipos
helenísticos  del siglo anterior. En 1e  y otros temas heroicos
encontramos  una  naturaleza  gigantesca  4e  tono  visionario  que  em—
peque?ece a las figuras  humanas,  dsplaadas  de  su  papel  protago
nita;  en  las escenas satíricas  dejar  de  ser  morada  de  dioses
y  broes.
Desde  el  punto  de  vista  estructural  lo  ms  signi
ficativo  es la organización unitaria d  éste y  otros  ciólos  pic
tóricos;  guarda estrecha reaci6n  con   nuevo sentido espacial
que  caracteriza a las  aportaciones ±tísticas  romanas, sobre  to
do  en lo que se refiere a su arquitectiX2 frente a la griega.
Como  ha dicho Erich Steingrber, la re2r€Serttaci(Sfl de  espacio
“  inaprebensible “  aparece aquí por prmera  vez, como realidad
que  incluye los volinaenes, eono tema pfiflcipal del paisaje  oc—
oldental  (6).
Depooa  de  AugustO  són.  ís  decoraciones  de  la
Farnesina  (Roma),  que  en  la báveda  tiep.e  estucos  en  relieve,
posteriores  a  las  pinturas,  y  de  la  Oa9  de  Augusto  en  el  Pala
tino,  que  incluye  paisajes  de  ambiente  egipcio  y  alguna  vista
urbana.  Corresponden tambi4n  al  II  6ilo  los  frsoos  de  Bos—
coreale  y  Boscotrecase;  entre  los  »jPOs  se  cientan  algunos
de  los  ms  bellos  ejeziplos  del  ilusion1•°  arquitectónico  pom—
peyano.
Sin  embargo, el  1 $8t124, respondiendo a un con
cepto  estrictamente  arquitectónico,  ers  demasiado severo y sizn
1:  trico  para  satisfacer los deseos de novedad de una sociedad cia
•yos  gustos  se  habían  tornado  ms  exigentes  a  raíz  de  la expan
sión  imperial, que trajo consigo viajea,  comercio  marítimo,  cu—
riosidad  por  otras  tierras  y  culturas  y  por  tanto  necesidad  de
nuevos  medios  artísticos  para  transmitir  todas  aquellas  nue
vas  impresiones.  En  la  4poca  de  Augusto,  la  corriente  alejan
drina  y  las  innovaciones  de  Iidius  corresponden  a  este  nuevo
ambiente.  Segib Plinio, este pintor  aporta  vivacidad,  coloris
mo,  luminosidad, una técnica impresionista (are compendiarla)
y  una visión panormioa  imitarla; aparecen los paisajes nhló-.
ticos,  bullentes de vida humana,  animal y vegetal.
Los  estudiolos  del  paisaje  antiguo suelen refe—
rirse  en  este  punto  a  un  caroter  itllco  revelado  por  unos  in
terese  realistas,  pero  creo  que  es  aventurado  hablar  de  realis
mo  con respecto a estos paisajes;  tal  vez hay una visión media
tizada  por el deseo de evasión al “  locue  amoenus  y muy pocas
pinturas  -  aunque  ms  mosaicos —  escaparían a la idealización
que  es compafiera  Inseparable  del modo Idílico, ms  cercano con
todo  a la realidad que el heroico. Tal vez se pudiera plantear
una  dialéctica de fantasía e ilusionismo, por una parte’,  y  unos
primeros  intentos de observoi6n naturalista,  por  otra, ootra—
posición  que sería determinante de todo el paisaje  antiguo en
sIs  producciones y en su evolución. No se puede olvidar e]. he
cho  de que no se busca la semejari.za con un lugar  real, sino que
se  construye un. mundo imaginario en el cual se insertan fragmen
tos  de escenas o elementos vistos, recordados.
Una  obra  importante de transición entre el II
y  el III estilos es el jardín  de  la  Villa  de  Livia  en  Prima
Porta  (Rona). Siendo cuatro paredes  en  las cuales la decoración
se  desarrolla ininterrumpidamente, sin mareo arquitectónico al—
gu.no,  estos frescos se insertan  e  la  tradición romana  de  enten—
sión  del espacio que ya veíamos en  Pompeya en el II estilo,
tanto  en profundldad como en panormica. Es un  ejemplo que ilus—
tra  a  la  perfección el comentado problema del realismo: los de
talles  de las plantas,  flores  y  jaros  estn  representados con
It,
,:‘mjnuoja:  reveladora,  de  átenta  ‘observaci6n  de  lo  real,  pero  e].  cofl
junto  adquiere’  un  oaroter  de  dmbito  mgieo,  probablemente  de
sigmificaoión  religiosa;  lae  diversas  plantas  —  algunas  de  las
cuales  poseen  un  claro  simbolismo  sacro  —  coinciden  en  plena  flo
ración  sin tener en cuenta la estación propia de cada  una;  sólo
se  atiende a representar la armonía  de  la naturaleza  en plenitud.
El  amor  por  plantas  y  flores se incrementó en época de Augtisto;
el  propio  em.perador  era  un  gran  aficionado  a  los  jardines.  Esta
actitud  se  refleja  en  las  obras  de  Virgilio  y  Horacio,  pero  a
trave  de  concepciones diferentes: en Lucrecio, Catulo y Virgi
lio  hay  una  acentuación de lo sagrado,  mientras que para Horacio
e  jardín esta al servicio del hombre. El paisaje  romano esta en
estrecha  relación  con  el  arte  de  la jardinería (are  topiaria).
En  los  estilos  III  y  IV  se  mantiene  la  cos
tumbre  de  insertar  cuadros  fingidos  en  los  frescos  que  decoran
las  casas  de  Pompeya  y  las  otras ciudades  de  recreo  de  Cainpania
hasta  la  erupción  del  Vebio  en  el  aflo  79  a.  C.En  el  III  se  deja
de  lado  la  investigación  perspeotívica  y  se  vuelve  a  la orriamen—
tación  plana,  a  base  de  finos  elementos  irreales  que  carecen  de
papel  constructivo.  Hacen  su  aparición  la  influencia  ale  jandri
na  en las  arquitecturas y la  decoración  de  candelieri  y  grutes—
cos,  que  tan  imitada  ser  por  los  rtistas  del  Renacimiento
segdn  la  vieron  en  la romana  Domus  Aurea.  El  IV se caracteriza
por  un  retorno  a  las  premisas  espaciales  del  II  con  una  aceri—
tuación  a1n  mayor  de lo  ilusionista  e  imaginativo;  la  combina—
oi&de  elem:.  tos  adopta  un  tono  fantstico  y  barroq.uizante  y  la
influencia  teatral  es mayor  que  nunca,  con  lo  cual  se  vuelve  a
los  origenes de la  representación  pictórica  de  la  arquitectura,
segdn  veíamos en  la  cermica  apuliana  del  siglo  IV  a.  C.  Este
estilo  se  origina en Roma,  en  los  cilos  ornamentales  de gran
des  palacios  como  la  Domnus Aurea  de  nerón.  Hay  por  primera vez
diferencIas  entre  las  realizaciones  romanas  y  pompeyanas,  pues
en  Roma  se utilizan tonos  claros  y  fondos  blancos  y  en.  Pompeya
se  prefieren  los  colores  vtvos.  En  esta  oiudad,’aparte  de  la.
.:.Oasa  é1Vettii  y  la  d  la          nt±ca, destacacón
de  las  Termas  de  Stabia,  donde  hallamos  una  vista  de  puerto  que
parece  preludiar  las  producciones  napolitanas  y  venecianas  de  los
siglos  XVII  y  XVIII,  así  caño  otras  de  ciudades  marítimas  —  uno
de  los tema8  al  parecer  introducidos  o  potenciados  por  Ludius  —
con  la misma técnica abreviada y chispeante.
Lo  que  ha  cambiado enestas  fases evolutivas es,
pues,  la propia eatidad de la pared  y  su función como elemento de
cierre  o  de apertura al exterio,  segiln  la decoracidn le preste
un  carácter plano, como en  los  estilos  1  y  III,  o  suponga  una
bdsqueda  de perspectivas  en  profundidad, como en el II y en el
IV,  en los cuales la pared no es e  que  un  punto  de  referencia
entre  los  elementos arquitectónicos, loe cuales se proyectan
de  manera  ilusonista  haula el  interior, y los paisajes y vistas
enmarcados  por aquéllos, que  se  abren  hacia el exterior.
Sin  embargo,  el  ststema perspectívco romano tiene
poco  que ver con e1t  partir  del  siglo.XV configurar  el  espa
cio  pictórico; el artista  romano  trata  de  producir  un  efecto
ilusionista pero no busca  la veracidad  espacial; loe escorzos
quiebran  repentinamente  las  superficies sin  mutua  relación, y
tampoco  la  hay  entre  el  espacio  representado  y  el  real,  en  el  que
se  encuetra  el  espectador.
Los  paisajes  dek  III  y  IV  estilos  siguen  teniendo
laamoenitae  como atributo principal; esto pone de manifiesto
las  preferenc.as de la cultura antigua: se deja de lado la
naturaleza  salvaje,  solitaria, majestuosa, para representar
lugares  plcid.os y acogedores que propicien el reposo y la con
templación  censual. Nos encontramos ante una naturaleza  huma
nizada  que  encaja en el antropocentrismo que es esencia de la
cultura  olsica.  El  modo favorito sigas siendo el sacroidílico,
que  habia  surgido  en el II estilo y sufre  pocas  variaciones  en  estas
ilt1s  dcadas  de  la  4pooa  dorada  de  la  pintura  itglioa.
A  fines del sgio  iaO.  •.omienza :la  oc]  “  de
la  pintura de  paisaje  y- arquitectura.  El  cristianismo inicia la
desvinculación  de  hombre  y  Naturaleza  que  tan  fatales  conse
cuencias  tendr  para la observación y representación de lo
real.  3ern  objeto de proscripción  las  realidades  materiales
inmediatas  del  hombre:  su  cuerpo  y  su  entorno  natural,  siendo
de  este  modo  privado  de  dos  esenciales  fuentes  de  contemplación
estética  y  plenit*d  vital.  E].  símbolo  y  la  alegoría  suplantan
a  la  mimesis;  la  abstracción  vlLelve rígida  la  mano  del  artista
-         y enfría  su  inspiración.  El  arte  paleocristiano,  E2s  que Liltima
etapa  dea  antiguo,  es  primera  del  medieval,  y  se  caracteriza
por  sus vacilaciones entre unas tradiciones a las que debe re
nunciar  y unos nuevos requerimientos a los cuales esta obligado
a  servir.
LII.  La  Edad  Media
El  ohetivO  primordial  de  la  pintura de paisaje es
expresar  la  relación  cósmica  entre  el  hombre  y  la  Naturaleza.
NO  obstante,  en  la  Edad  Media  no  es  sino  el  vehículo  de  inter
pretación  alegórica  de  la  Naturaleza  como  plan  divino;  sólo  a
partir  del  siglo  XIV  se volver  a  instaurar poco  a  poco  la  mí
nesis.  Erich Steingrber ha  dado  a  estos dos  períodos  los  tí
tulos  de “  Contemptus niundi “  y   Speculuin  mundi  “  (7), que
son,  como  veremos,  muy  adecuados  y  expresivos.
E].  inundo  paleocristiaflO  y  bizantinO  y  la  Alta  Edad
Media  entienden  la  Naturalez-a en su  totalidad  coso  encarnación
de  la  vo1untdd  divina,  interpretndOse  no  por  medio de  la  obser
vación  sino  de  108  datos  de  la  fe  y  la  filosofía.  El   despre
do  del  mundo  “  -coritew.  mundi—  se opone  al  disfrute de  la
belleza  paisajística; el  paraíso  cristiano  se  contrapone  a  la
1
Arcad.  pagana y terrenal. Las grandes transformaciones espiri
tuales  de  los  siglos  III  y  IV  sientan  las  bases del  arte  bisan—
:ti.nO  de   y  del  medieval  de  Occidente.  Iaueva  relación.  áe
basa  en  la  concepción  cristiana  del  hombre,  que  e  exrafio y pere
grino  en  la  Tierra,  reducida  a  un  papel  de  valle  de  lagrimas  “.
la  proscripción  general  de  los  sentidos  afecta  a  la  Naturaleza
toda,  que  se  nos  hace  presente  a  través  de  ellos.  Xezmeth  Clark
alude  a  la  facultad  siinbolizadora  de  la  mente  inedeval,  incapaz
de  producir  una  pintura  de  paisaje  propiamente  dicha  pero  que  da
lugar  a lo que se puede denominar “  paisaje  de símbolos “  (8),de
carcter  esencialmente decorativo como es siempre el lenguaje
s 1mb Ólic o.
El  sentido del espacio, presupuesto bsico  para la
reproducción del paisaje,  había  desaparecido  en  la  pintura  paleo
cristiana;  en los talleres bizantinos se  conserva  la  perspectiva
tradiciomal del arte imperial tardorromano, aunque la abstrac
ción  conduce a la representación de un dmbito sin tiempo nl espa
cio,  del cual estn  ausentes por igual la historia y la  natura
leza.  Hy  que  tener  en  cuanta que las  luchas  iconoclastas y la
subsiguiente  prohibición  motivan  que  la  atención de los atls—
tas  se  desvíe  hacia  otros  asuntos  —  cacerías, temas  animalísti—
cos  y vegetales —  con  los que los emperadores  decoran  sus  pala
cios  e iglesias. Pero este impulso de renovación queda tainbin
sometido  a  la  orriente  general  ydurante  largos  siglos domina—
rn  los  elementos  estereotipados,  la  estilización  y  la  yuxtapo
sición  de  formas  típicas  sin mutua relación que componen un re
pertorio  Íh  variedad  ni  evolución.  Como ha  se1alado  Wolfgang
Kailab,  el artista bizantino no tiene capacidad  para  concebir
y  dibujar  con  perspectiva;  en  el  paisaje  aplica,  exagerndola,
la  utilizada  para  las  figuraciones arquitectónicas, reduciendo
las  rocas  —  elemento  diinante  del  paisaje  paleocristianO  y  bi—
z.antin.o  —  a  formas  geointricas  (9). la  iluminación  es  tamnbión
uniforme:  las  superficies  de  la  parte  superior  de  las  rocas es
tn  ilumimadas,  mientras  las  aristas  proyectan  y  reciben  sombras.
No  hay  una  observación  de  la  naturaleza  qze  d4  lugar  a  trans
formaciones;  el  rasgo  característico  de  este  tipo  de  paisaje
es  la  combinación,  resuelta  en  un  canon  de  elementos estereO—
.:...;.::.•.tipados.  I  cposición   Çree  d€.unfn  que.  flO:
sea  el ornamental.  la.  tradición  bizantina  perdura  en  Italia  has
ta  el  siglo  XIV,  pero  alguno de  sus  elementos,  como  las  rocas  es
carpadas  de  agudas  aristas,  se  mantendrán  hasta bien  entrado  el
XV,  pues  las  podeins  observar  en  artistas  como  Filipo  Lippi,
Mantegna,  Benozzo Gozzoli y muchos otros.
En  toda la Edad. Media, y ms  seifaladamente antes
del  siglo XIV, las representaciones paisajíaticas se adaptan a
unos  modelos  previos  establecidos  segdn  el  concepto  esoolgstico
medieval  de  la  Naturaleza; el  orden  divino  se  refleja  en  el.or—
den  natural mediante  la  alegorización  y  una  estricta  organiza
ción  jerrquioa.
En  relación con los problemas perspectívics son
de  gran interés las aseveraciones de Panofsky, para quien no
era  posible en la Edad. Media elaborar el sistema moderno de
perspectiva, basado en la observación de una. distancia fija en
tre  la mirada  y  el objeto y que resulta en la construcción de
imgenes  sintóticas y coherentes, al igual que no era  posible
la  pintura  de  historia por la. carencia de una distancia inte—
lecual  entre el presente y el pasado,  que  resulta en la cons—
trucción  de conceptos sintéticos y coherentes de dpocas pasadas
(lo).
Se  puede afadir, con respecto a la pintura de paisaje,
que  tampoco existe una distancia entre el inundo interior y el
exterior  —  fenómeno,  por otra parte,  propio de las  mentalidades
primitivas  y  del  hombre  en  general  en  las  priuieras fases de su.
desarrollo  individual  —;  en  la  Edad Media  contribuye  a  ello  el
simbolisxiio  imperante.  Estos  tres hechos son paralelos y típi—
cos  de  la.  Edad  media;  el  establecer  cualquiera de  estas  distan—
cias  requeriría  un  proceso  puramente  intelectual,  y  o:on  ello  vol
vemos  a  la  dialéctica  naturaleza—historia; la relación con  el
mbito  espacial y con el devenir temporal es paralela  en  cual
quier  4poca,y  la  actitud  hacia  uno  nos  procura  informes  valio—
sos  sobe  el otro.
En  la. Italia de fines del siglo XIII y el XIV halla
mos  de nuevo que  son  la filosofía y la literatura las que abren
el  o1no  a.  una  nuevactitudha.c  la  tura.lea,.  actitud  que
no  ser  compartida.  por  las  artes  plstioae  sino anas adelante.
Ya  en las  ultimas décadas del  XIII  Tos  de  Aquino  hace  que  el
pensamiento meditval vuele.  a  Aristóteles  ,  culminando  la  ten
denca  iniciada  enel  siglo anterior en toda  Europa por  las
traducciones  de sus obras. Antes de esto, Francisco  de  Asís
sabe  reconocer, aunque desde un punto de vista religioso, el des
tino  comuiri que liga & todo  lo existente, lnclu:td.o el hoibre, y
un  sentimiento de fraternidad universal lo lleva a considerar
el  entrnO  natural  con  amor  y  humildad.
Tdo  esto  no  supone,  desde  luego,  una  aproxizción
esttio&,  pero  sí  una  nueva  sensiblidad  que  es  imprescindible
para  aqudlia.  Este  nuevo  sentimiento,  presente  en  las  obras  de
Dante,  Petrarca  y  Boceaccio1tiene  todvía  poca  repercusión  en
el  arte.  La  poesía  italiana  desde  Petrarca  vuelve  al  ideal  bu
cólico  virgiliano  de  una  vida  en  comun  con  la  Naturaleza,  dentro
de  un  deseo  de  vuelta  a  l.  Antiguedad  que  inicar  su  apogeo
casi  una  centuria  después  de  la  muerte  del  escritor.  Con  todo,
en  esta  época  se  cuenta  con  muchos  textos que ofrecen la opor
tunidad  de representar la belleza nat’al  co  escenario  de  la
historIa:  la Eneida, las Metamorfosis, el anderoie,  el
RomandelaRose,  las obras de Boccaccio, etc.
En  la segunda. md  del siglo XIV, debido a la
corriente  nominalista, se van abriendo camino las Ideas empi—
netas,  qte guardan cotrespondencia con el racionalismo nisto
tlIco.  Gracias a todos estos factores, que configuran una nue
va  mentalidad, la alegorización abstracta de la Naturaleza a
siendo  sustituida por la descripción artística del mundo visible,
que  no se puede concebir simplemente en trninos  de evolución
pictórica. El precursor es Giotto, que triunfa frente a la
“  maniera bizantina “ que enarnaba  Cimabue. En su época se da
la  confluencia do una fuerte  tendenca a la naturalidad y un
iritere  por los estudios  sobre la Antigedad. Es curioso recor
dar  cómo los autores oonternporneOs al artista florentino desta
can  siempre su aportación a la pintura como natura lezza  
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deolr  naturalidad.  Se  etlen&r   ñóu  obSrcjón  dreo—
ta  de  la  realidad  sino  la  recuperación  de  la  Ántigedad  mediante
un  proceso  intelecal.  Con  Giotto,  como  bien  dice  Arn,  se  sus—
tituye  la  ideología  bizantina  de  lo  eterno  por  la  ideología  de  lo
stork(ll).  Este  fen6neo  es  a  mi  juióio necesario para la cons
titución  no sólo de un arte  específicamente  europeo  sino  de  toda
 cultura autrrtioameiite occidental,
Esta  naturalidad  giotte sea se  debe a las  nuevas fuh
clones  de la luz, el color y el espacio (nuevo)  en relación con
las  superficies, y con ello con la totalidad de la composición.
No  obstante, su obra es heredera de los modelos paleocristiano —
bizantinos  sobre todó por lo que respeeta al paisaje de rocas. las
insuficiencias de la tradición bizantina han seguido presentes en
los  talleres italianos: estas formaciones rocosas peladas y esca
lonadas,  la perspectiva convealonal,la separación de suelo y ve
getación,  el mal  entendimiento de la unión  de  las  partes  del  pai
saje.  Pero al mismo timpo  haynun  nuevo espíritu; como dice Kailab,
el  abismo entre arte  realidad es menos ancho y profundo que en
loe  siglos anteriores (12). la atención del artista empieza a di.
rigirse  a la  totalidad,  al  conjunto,  y  no  a los elementos aisla
dos.  Se manifiesta  la  intrínseca unión de los factoes  tcnlcos
e  ideológicos, por ejemplo, en el hecho de que, al sustituir el
fresco  al  mosaico  como  principal  medio  decorativo, se inicia el
empleo  sistemtico  del  azul  para  el  cielo  en  lugar  del  fondo  de
oro,  que  se  mantendr  e.  la  pintura sobre tabla durante mucho tiem
po,  pues ain  a  flnaes  del siglo el azul  sólo  se  encuentra en
contadas  ocasiones y en partes  consideradas secundarias,  como
predelas.  la perspectiva aérea sigue el.dictado de Cennini y se
organiza  de manera  contraria a la que  se  iniciar  el siglo siguien
te:  las lejanías no son ms  claras sino  s  oscuras,  la  luz  sigue
siendo  esque.mtlca; en unas partes hay una luz uniforme y en otas
una  sombra  ig-u-1mente uniforme.
Giotto,  a  pesar  de  sus  importantes  contribuciones en
todos  los  aspectos,  no  era  un  paisalsta,  cosa  inconcebibla eh su
época.  Mientras tanto, en Siena, Ambrogio Lorenzetti da un paso
,.s  en  el  .cmino  de  reovaci6n4e.l  .paisaje.Ieope.o  con  eu
frescos  de  la  Sala  de  la  Paz  del Ayuntamiento de Siena (1338),
tan  importantes por su  contenido  profano  y  civil.  Sus  Efectosdel
BuenGobierno  consisten en un panorama  de  la ciudad y sus aire
dedoree.  Sen  Steingrber,  la ciudad esta entendida en el sen
tido  de la Civitas medieval,  como  lugar que manifiesta y simbo—
liza  orden, seguridad y derecho (13). la representación del campo
se  libera del paisaje  de  rocas estereotipado  de  origen  bizantino;
se  trata  de  un terreno cultivado y fecundo, que revela la huella
del  hombre.
Diez  aflog  antes  se  había  encargado  a  Simone  Irtin1  el
fresco  conmemorativo  del  sometimiento  de  los  castillos  de  Monte—
maesi  y  Sassoforte  por  el  capitdrl.  Guidoriccio  da  Pogliano,  tam—
bi  para  el  Ayuntamiento,  que  ha  quedado  así  como  muestra  del
orgullo  comunal  de  una  ciudad.  Esta  obra  es  muy  diferente  de  la
de  Lorexizetti  por  su  oaroter  emblemtico  y  herldico;  es  una  es
pecie  de  nudo  dia1ctioo  entre  la  tradición  bizantina  y  e].  pre
sente  gótico.
El  obro gran  ciclo decorativo de la época es el for
mado  por  las  representaciones de jardín del palacio papal  de Avi
fión,  debidas  a  u.  artista del círculo de Martini, tal vez Matteo
Giovaneiti  da Viterbo. En esencia sigue  la  tradición de la Anti—
ged.ad  romana  -  recordemos el jardín de la Villa de Livia —,  aun
que  el grado  de  ilusionismo  es menor. Incluye figuras bumanas
ocupadas  en diversos menesteres,  y  en este punto  hay  que  citar
tías observaciones de Argan  acerca del gtioo  internacional, pooa
en  la que el progreso  de  las técnicas, la producción y el inter—
cambio,  así como .e1 concepto de especialista, conduce a la idea
de  que  el  trabajo  humano  aumenta  el  valor  de  las  materias natura—
les,  las  interpeta  y  perfecciona  (14).  Creo  que  hay  una  evidente
relación  de  esta  nueva mentalidad con el renovado intere  por
el  tema  del  jardín,  que  parte  de]. hortus_conclusus  del  Cantar de
lOS  Cantares,  símbolo  de  la virginidad de Marfa, y se  funde con
el  iocusamoeas  y  también con la Jerusa]4n  ee1eiial,  resultando
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prodós  de  oarct.er  ai  pl  anta.  religioso  —  el  jrdn  deL  pa
raíso,  unode  los  motivos  favoritos  del  eilo  internacional  —  o
claramente  profanos,  que  plasman  el  jardín  del  amo’_ya  descrito
por  Bocoacoio—,en  cuyas  representaeioes  plstioae  la  fuente  de
la  vida  eterna  se  transfbrma  en  la  fuente  d4a  esna  juventi.d.
Una  curiosa  variante  profana  es  el  tena  de  la  ina  del  Unicornio,
que  aparece  en  el  siglo  XIII,  se  hace  muy  popular  en  el  XV y,  se—
gfn  Clark,  no  sobrevive  por  su poca  ortodoxia (15). En general,
estos  tea.s  de  jardines  sacros  o  profanos  se  insertan en el tono
aristocrtioo  y  cortesano  del  gótico  internacional  y  en  el  ideal
caballeresco  que  lo impregria.
Recordando  el  primer  apartado  de este capítulo, se puede
afíadir  que  e]. te  del  hortusconolusus  cons&vva  rastros  del  mi
to  de  la  Edad  de  Oro  en  el  muro que  lorodea.  a modo de prtecci6n
contra  el  mundo  exterior  con  sus  preocupaciones  y  peligros.  Tam—
bin  en  este  jardín  celestial  —  que  a  veces  parece  un  mgico  tapiz
extendido  ante  nosotros  como  por  e.salmo,  con  lo que la influekr
ola  de  las  miniaturas  persas  se  acomod.a  a]. deeo  de  Impresión  de
milagro  —  los  personases  se  hallan  ocupados  en  diversas  tareas,
no  sólo  haciendo  m’sica  o  leyendo,  sino  también  en  relaci6n  con
loe  dtboles  y  plantas.  En  la  jerarquía  cósmica  medieval,  las  ocu
paciones  humanas  forman  parte  del  plan  divino,  segmn  se  observa de
manera  óptima  en  las  representaoio.mes,  an  muy  frecuentemente  ale
góricas,  de  los mesey  las  estaciones  del  alio.
En  el  Norte  de  Europa, el espíritu  gótico se mantendr
vivo  y todopoderoso  durante  el  siglo XL  En  Francia,  miniatras
co  las  del  libro  de  las  TrsRichesHeuree  del duque  de Berry,
de  los.4hermanos  liEbourg,  inician  una  nueva  dlreoci6n:  el  retrato
de  lugares concretos, de lugares apreciados y gozados. Este arte
revela  una  aristoortioa: el noble disfruta de la be—
•    lleza de la Tierra como diversión agradable,  mientras que los cam
pesinos  esta  atados al ritmo de la naturaleza y a la maldición
bíblica  del trabajo sin participar de  ese  goce.  Los  zodíacos so—
brepuestos  a  las miniaturas  indican  la  ya mencioada  sujeción de
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:  las  actividades humanas  y  de  las  estaciones auna  ley  superior,
;..:.:y de.  ee  modo  el  p  rale1  da  miorocoos  j  o   Como
Clark  ha  dicho,  la  principal  signiioaoi6n  de  estas  miniaturas  ra
dica  en  el  hecho  de  estar  a  mitad  de  camino  entre  el  símbolo  y  la
realidad  (16).  Esta  afirmación  serviría  igualmente  para  definir
la  AdoraciÓndelCorderoMístico  de  los  hermanos  Van  Eyck,  parte
central  del  Políptico  de  Gante,a?adiendo  que  los  elementos  de  la
realidad,  fielmente  observados  y  amorosamente  reproducidos,  tienen
aquí  una  función  simbólica.  A  pesar  de  ello,  esta  obra  magnífica
abre  el  camino  al  paisaje  moderno.
En  la  pintura  de  los  no  muy adecuadamente  llamados
primitivos  “  flamencos  se  desarrolla  como  en  ninguna  otra  re
gión  de  Europa  el  amor  a  la  Naturaleza,  condicionada  por  una  vi-.
sión  no  de  oonjuntos  sino  de  elementos  y  detalles,  no  obstante  lo
cual  sinicIa  la  gradación  de  los  espacios  a  base  de  zonas  de  pro—
fu.didad  muy marcadas  y  de  la  utilización  de  un  horizonte  alto  pa
ra  que  la  superposición  en  el  plano  produzca  un  efecto  de  sucesión
en  el  espacio.  La  falta  de  una  perspectiva  racional  y  matemgtioa
hace  que  la  Ilusión  del  espacio  se  busque  medIante  la  introducción
de  edificios,  caminos  serpenteantes,  etc.
I  obra  que  podría  servir  de  cifra  y  resumen  de  la  vi
sión  nórdica  del  paisaje  en  esta  época  es  la  vista  urbana  que
abre  el  fondo  de  la  !del  Canciller  Roliit  de  Jan  van  Eyck.  En
ella  se  contraponen  por  primera  vez  el  espacio  interior,  arquitec
tónico,  y  el  exterior,  natural,  que  rechaza  la  construcción  geo—
2aótrioa,  aunque  en  este  e-aso  est4  constituido  en  su  mayor  parte
por  les  edificios  de  una  ciudad.  Se  ha  sea1ado  el  posible  senti
do  simbólico  del  río  co—mo  manantial  paradisíaco,  en  relación  con
el  ro  del  bautismo  y  la  fuente  de  la.  vida  (17),  pero  a  mi  enten-.
dei’  lo  decisivo  es  que  este  sentido  simbólico  no  se  expresa  ya  de
una  era  ebiet  lea  sino  a  través  de  la  observacIón  de  lo  real,
como  veaios  en  el  Cordero  M!8t leo.  Con  la  representación  vIel
de  las  cIrcunstancias  atmosfricaa,  el  paisaje  pierde  su  carcter
estt  loo  (paraíso)  y  da  comienzo  la  pintura  de  paisaje  de  la  nueva
4poca,  como  erperiencia  del  espacio.  E  tambidn  fundamental  el
‘papel  de  .Vn  .Eyck  corno  ‘colorista:  suelve-  empricamente  el  pro—
blema  de  la  reptesentacjón  del  espacio  abierto  atenindse  a  la
perpeótiva  aérea  y crmt1ca,  por  medio  del  color  ,  y  no rada—
nalmente  por  medio  del  dibujo.
la  tradicional  simpatía  del  espíritu  germánico  con  la
Naturaleza,  tan  patente  en  sus  producciones  artísticas  hasta  el
Ronticisino,  se  deja  ver  aun  antes  de  la  aparición  de  figuras  tan.
seferas  como  Durero  y  Altdorfer.  Clark  y  Steingrber  coinciden  en
proponer  la  amjlao  de  Konrad  Witz  (1444)  como  primera
pieza  topogrfica  indiscutible,  que  retrata  el  lago  Lnn  tal
como  se  veía  en  la  poca  (18).  Seguramente  el  artista  haría  es
tudios  previos  del  natural,  la  observación empírica entra en con
flicto  con  el  sistema  medIeval  de  valoree.
No  quiero  terminar  este  apartado  sin  mencionar  una
obra  anónima  alemana  de  fines  del  siglo  XV,  conservada  en  el
Gennanisches  Nationalmusei.un  de  Nurenberg.  Se  trata  de  las  alas
de  un tríptico y su tema es una alegoría de la vida y de la
muirte.  la  primera  consiste en un  paisaje  de  jardín cuyo ii1to
Urmino  se  abre  hacia  el  campo  y  una  ciudad;  la  vegetación  cu
bre  el  suelo  a  la  manera  del  jardín  del  Unicornio  o  del  hortus
conelusus,  figurahdo  en  1  una pareja de jóvenes y dos nifios. El
paiaje  de  la segunda  es  desolado y estrtl  con algunos rbo1es
quebrados  y pelados; se abre hacia un pueblo abandonado y des
tru.Ido, y la nica  figura  es  la e  un cadíver. Son, pues,  modos
perfectamente adaptados al tema, y un Interesante punto e  parti
da  para el estudio del modo en relación con la pintura de aiea—
je  por tratarse ya no del tan. obvio del jardín sino de la oposi
ción  dia24ctioa de dos expresiva  e  intencionadamente distintos.
De  cualquier forma,  el  paIsaje  ha  segu.ido siendo
fondo  y escenario, ligado  a  las  narraciones bíblIcas o literarias.
Sern  necesarios  muchos anos para su constitución como género
independiente y para que pueda disputar a la figura humana su
papel  como protagonista absoluto de  buen ndxrLero de producciones
piot óricas.
iiriSigloXWenItalia
De*de  mediados  del Quattrooento,  la.  nuevas  con
cepciones  filosóficas  de  la  naturaleza  abren  el  camino  a  las
nuevas  actitudes  intelectuales  y  eeUtioae  hacia  el  entorno  real.
Paralelamente  comienzan  a  extraeree  las  ooneeouengias  de  la  direo—
oi6n  empirísta iniciada por Oorn en el siglo anterior; empieza
a  conetituirse la ciencia moderna a partir  de Nicolde de  uaa,
Cop4rnico y ade  rde  Ga2ileo.  Co  ellos se quiebra la imagen
medieval  del  inundo;  entran en juegi  e]. individualismo y el eub-.
jetiviemo y el mismo concepto  de  •ioe  se  transfox,jia  en algo  des
personalizado, en una fuerza  transcendente.  Un factor bdsloo en
este  cambio de imagen el  mundo y abandono  del  antiguo  orden.
fundado  en la fe será ya a finales  de  la centikria el desoubrli—
miento  de Amrio&.
la  teoría del primer  Renacimiento  florentino  es  el
neoplatonismo, que busca convertir la apariencia del mundo vi
sible  (naturanaturata)  en una idea en el sentido platónico. Ha-.
o ja f1n  de siglo se e onst it uye el. ideal de be ile za csic o
de  un Universo armónico y perfecto. Al mismo tiempo, para el
pensamiento neoplatónico. la Naturaleza pertenece a los dominios
de  la materia, habla a los sentidos, en oposición a la. H1etora,
categoría puramente intelectual. Se desea sistetizar... l  fideli-.
dad, la mimesis, con la belleza originada en un sistema de valo
res  y ligada a loe conceptos de claridad y armonía, y para ello
se  obedece al mismo principio que eh la selección oltioa de
la  belleza humana: se eligen las partes mde bellas de la. Natura
leza  y se “componen” segdn la intención del artista; al mismo
tiempo  se desarrolla el estudio encaminado a hallar el principio
creador subyacente en la Naturaleza (naturanaturane). Desde en—
tonsee  la pintura de paisaje europea se Inserta en una dialdo—
tioa  de ideal y naturalidad, de idealismo y naturalismo, que
aloanzar  su mdxima tensión en el XVII.
La. elevación del arte a proceso de conocimiento
tiene  dos rtientee  distintas y complementarias: una, eminen—
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temente  prctioa,  se  dirige  a  la  obeerci6n  y  a  la  experiencia;
la  otra  es  racional  y  ci**tffica  y  conduce  a  la  inteleotualiza—
ción  e  Independizaejón  de  las  tareas  del  artista  y  a  la  fprmula—
ción  de la perepeotiva  central,  que  responde  a  una  nueva  concep
ción  del  espacio: en lugar  de  la agregación de espacios apare
ce  el espacio slstemdtico, mensurable  y  científicamente ba.sadó.
Sólo  con  este descubrimiento se logra supérar  la tradición que
mantenía  las  formas  convencionales de], Trecento.
Ya  veíamos  cómo  én  Plandes  se daba  por  las  mismas
f*chas  este  nuevo  sentido  espacial,  pero  los  medios  y  la  inten
ción  son  radioalmente  dietntoe,  el  bien  revelan  unos requeri
mientos  semejantes  y  una  evolución  no  por me  lejana  menos  para
lela.  En  P].andee  el  espacio  se construye  de  fox  empfrica,  mien
tras  que  en  Ttalia se aspira  al  establecimiento  racional  y  ma—
temtlco,  la  perspectiva  lineal  es  la representación  racional
del  espacio;  tal  vez  podrimos  decir  que  es el  espacio  converti
do  ei catorfa  abetrota.
El  descubrimiento y la primera  foríulaclór!  de  la
perspectiva  lineal  ec  deben  a  Bruneilesóhi  -  aunque  sus  orígeIe
se  reniorian  a  Plinio el Joven y bdeioamente consiste  en una
aplicación  óptica  de  las  leyes  de la  geometría  euclidiana  —  y  su
teorizaoión,  a  Alberti  (TrattatodeilaPlttura.  1436).  El  oo—
cepto  eu»aoente  ftndwnental  es  el  d  la  unidad  del  espacio,  que
hace  que  los  espacios  en profundidad  no  se representen como su
cesivos,  segin  ocurría  en la  pintura  helenística  y  romana,  sino
que  adquieren  continuidad  mediante  una  construcción  perspeotfvi—
ca  dirigida  a  un punto  de  fuga.  las  cosas  no  son  vistas  alelada—
merite  sino  en  sus relaciones  proporcionales;  todos  loe  elementos,
incluido  el  hombre,  entran  a  formar  parte  de un sistema estruc
tural.  Af  pues, la concepción que da lugar  a  la  elaboración  ma
temtioa  de la perspectiva lineal da lugar  también  a  un  nuevo
planteanilaeto  de  la  relaoión  de].  hombre y sus  acciones con el
mu’do.
•y  oomprenaibleaent.,  lo  que  de  f6ru1a  abetraota
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tenía  todo  esto  hizo  que  tuviera  e  coneecuenoiae  en  la represen—
tao  jón  de  espaLoe  cerrados  y  arquitecturas  que  en  el  paisaje,
aparte  de  qu.  el  tono  intelectual  de  la  posa  del  hunismo
reinetaura.  al  hombre como centro  de  la  atención  de  las  especu
laciones  artísticas,  que  se  ocupan primordialmente  de  las  figu
rae  y  de  la   historia  “,  quedando el paisaje reducido a cons
tituir  su  mero  emp].azaaiento.  Para los  pintores florentinos  de
las  1ltimas  ddcadas del  Quattrocento  sería  difícil  combinar
esta  posición  racionalista  y  mateat  lea  con una  aproximación
realista.  En  la  década de  loe  veinte  Masaccio  había  establecido
una  nueva  relación entre figuras  y  paisaje  partiendo  de  la  ex
perienoia  de Giotto,  pero  sólo  Masolino  intenta  seguir].a  con
algdn  éxito.  El  extremo  inde radical  en  ouanto  a  los presupues
toe  teóricos  espaciales  estd  representado  por  Paolo  Uool].o,
por  otra  parte  heredero  del  paisaje  aristoordtfoo  del  gótico
internacional  junto  con  pintores  tan  diferentes  a  41  cono  Gen
tile  da  Pabriano,  Pisanello o Benozzo  Gozzoli.  Su rigor  formal
y  sus  rasgos  aroaizantel  se  ocabinan  para  dar  lur  a un  paisa
je  irreal  y  onfrio  y siempre de aire  experlental, ooao puede(%.o)
verse  en  su  fascinante  Caceríanocturna  con  su  red  de  líneas
convergentes  hacia  el  fondo  y  su  división  en  secciones  vertica
les  por  medio  de  los  drbo].es,  recurso  que  emplearía  Botticelli
en  su  ciclo  de NastagiodegliOnesti  (1483).
Los  randee  logros  del  Renacimiento  temprano  hay
que  buscarlos  fuera  de  Plorencia.  a  presencia  de  lo  flamenco
imprime  un  cardcter  especial  a  la  obra  de  Piero  della  Prancesca
y  sobre  todo  de Antonello  da Mesina,  como antes  a  la  de Domenico
Venezlano,  que desarrolla  buena  parte  de  su actividad  en  Floren
cia,  donde ejemuta  su Adoracióndelosgoe,  pintura  cúyo  fon-.
do  de  paisaje  es  una  panorámica  de horizonte  alto  que  se  cierra
canalizando  la  luz  desde  el  ditimo  término  hacia  el  primero’-’
con  lo  que  se anula  la  oposición  de  luz   perepectiva•
Piero  nos  ofrece  los  primeros  ejemplos  de  un  tra
tamiento  consevuente  de  la  luz,  que  inunda  e].  espacio  pictórico
2y  bafia  por  igua].  figuras  y  paisaje.  Antonello  se  forma  en  el
ambiente  napolitano,  impregnado  de  influencia  flamenca.  En
obras  como la  Crucifixión  de  1475 la  utilización  del  óleo  le
perite  seguir  loe  modelos  nórdicos  en  cuanto  a  loe  escalona
mientos  croticos  y  a  la  minuciosa  ejecución  en  cobrelaoión  con
la  luz  y  el  aire,  aeX  como le  capaoita  para  transmitir  la  im
presión  de  amplitud  p  profundidad.
De  nuevo  en  Florencia,  con  Antotio  de].  P1laiuo].o
se  inaugura  una  nueva  dirección  que  repercutird  en su personal
concepción  del  paisaje:  el  arte  como  expresión  subjetiva  de  la
interiordjdgdindividual,  en  oposición  al  arte  como conocimien
to  objetivo  del  mundo.  Su  HdrculeeyDeyanira  (h.  1480)  •s  mo—
ddlioo  a  este  respecto;  el  paisaje  parece  sometido  a  las  mismas
tensiones  que  los  personajes.  Para  Olark  es el  primer  paisaje
que  no  es  incidental  en  el  cuadro  (19).  Otro  disidente  es Pie-
ro  d  Coelmo,  que  se  opone  a  los ideales neoplatónicos. En sus
temas  de  3*  historia  primitiva,  •l  fondo  de  paisaje  tiene  casi
la  misma  categorfa  q  el  argumento;  encontramos  en  ellos  de
nuevo  la  nostalgia  por  la  perdida  unión  primigenia  con la Natu
raleza.  las  influencias  leonardesoa,  veneokanas  y  flamencas
le  ayudan  a  onunioar  su  peculiafr  visión  del  paisaje.
En  el  Norte  de  Italia,  Andrea  Mantegna  da  si  gol
pe  de  gracia  al  gótico  internacional,  la  presencia  de  ruinas
olsioaa  en  sus  versiones  de  SanSebaetidn  aef como en otros
fondos corresponde con su notable ambigaedad a la doble actitud
de  la Óooa, con su nostalgia cultural y su imposibilidad e
librase  de su herencia cristiana, que le hace ver aquellos tesi.
timonioe matertales como reatos de una historia pasada, venci
da  y aniquilada. En esencia es deta la funcióni que deeempean
las  ruinas de edificios antiguos en los fondos de la pintura
religiosa, y asf lo veremo3 en loe doe siglos posteriores. El
hombre del Renacimiento entra asf en un conflicto de amor y
destrucción que oondioionar permanentemente su postura ante
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la  Antigctedad  olsioa,  sobre  todo  en  un  país  en  el  cual  a].  pro..
pío  pasado histórico  se  opone  e].  general  e  ineugnab].e  dominio
de  la  Iglesia  católica.  Contrastando  con  este  tipo  de  paisaje,
en  la  MuertedelaVirgen:.  (oesr3  1460) hallamos un paisaje
real  -  la  laguna de Mantua -  que estd ambientalmente fundido con
el  espacio interior  y  sugiere la  idea de qte la  Naturaleza tie
ne una existencia propia a la  cual se entre].aza la  existencia
humana, idea que segdn Argan deberla a su suegro, Giovanni Bel
linI  (20). Tambi4n de 41 procede seguramente el  paisaje rocoso
— que remite adii a la  tradióldn bizantina y medieval — tal  como
impera en la  Oracióndelhuerto (h.  1460) y se presenta con
cristalina  definición en otras pinturas.
Es un hecho indiscutible que el  paisaje ha sido un
elemento importante del cuadro antes en Venecia que en el  resto
de  Italia  y con mucha mayor intensidad y reflexi6n. A ello  con
tribuyen la  preeminencia del color frente a]. dibujo, dominante
en Florencia y en Roma, y el  sentido pradtioo  y el  sensualis
mo característicos de la. aótitud veneciana en la  dpoca. En los
dibujos de Jacopo Bellini  se manifiesta ya el  origen de lo  que
Steingr’ber ha denominado paisaje eimpatdtico, dirigido primor
dialmente al  sentimiento (21). Para Argan, las vistas urbanas de
Gentile afirman el  va1o de la  descripción precisa y de la  vedu
ta  óptica contra la  visión metafísica (22). En efecto, antes adn
que :.el propio paisaje se desarrolla en Venecianiel g4nero de la
vediatL, que parece responder a una olnciencia por parte de sus
habitantes de que aa ciudad es e±epcional y merecedora de la
atención de los artistas.
Se ha dicho que un posible motivo para el  teme
prano desarrollo de la  pintura de paisaje en esta rep1b1ica es que
para los venecianos, pueblo acudtioo,la tierra  firme era un objeto
de  sorpresa y envidia; el  jardín,  por ejemplo, sería un lujo.
Los ciudadanos contemplaban la  naturaleza. como algo exqtiisito,
lo  cual dio lugar a suefios idílicos  que originaron el  tema bu
cólico  en la  literatura,  ya. en los primero afios del siglo IVI
((23).
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Giovanni  Bellini.  conserva  rasgos  de  la  visión  bi—
zantina  no  solamente  en  el  cardeter  ioónioo  de  las  figuras
sino  taabidn  en  sus  rocas  de  orista11sas  quebraduras.  Como
irgan  ha  sefialado,  el  historicismo  de  Mantegna  le  es  ertrafio
el  problema  de  la  relaoidx  natu  aleza-hjstori  coneota  a  ambos
entre  l4)  y  1470,  pero  Mantegna  lo  resuelve  reabsorbiendo  la
naturaleza  en  la  historia  y  Bellin.j.  resolviendo  la  historia  en
la  naturaleza  (24).  n  su  armonización  de  hombre  y  naturaleza,
Giovarnj  funda  la  tradición  de  la  pintura  veneoana  del  alto
Renacimiento;figuras  y  paisaje  a  no  se  separarfaz.  La  lección
de  Van Eyck  y  los  flamencos  evidencia  de  manera  óptima  su  fecuni
didad  en  la  obra  de  este  artista.
Carpacojo  representa  el  ndxizo  empirismo;  la  veduta
es  para  ¿1  •1  producto  de  la  experiencia  vial,  abriendo  aef
una  ifa  que  1legar  hasta  Caml.tto.
En  contraste  con  este  viaje  sin  retorno  a  la  rea-.
lidad,  spUmbria  se  encuentral  a  mi  entender  las  rafees  s  ele
mentales  de  lo  que  con  el  tiempo  dard  lugar  al  paisaje  ideal.
Loa  fondos  de  Perugino  respiran  paz,  serenidad  y  retiro;  sólo
los  finos  y  caracterfetlcos  drbolas  tipificados  contrastan  con
la  amplitnd  horizantal  del  paisaje  de  bajo  horizonte,  a  cuyos
extremos  se  sitdan  siempre  para  no  perturbar  la  visión  en  pro
fundidad  ;  tampoco  aparecen  ciudades  como no  sea  en  la  lejanfa.
En  armenia  con  esto  ambiente  dulcificado  elige  siempre  la  llu-.
minación  propia  de  diversas  horas  del  dfa  evitando  la  plena  luz
del  sol.
De  esta  base  parte  Rafael,  afiadiendo  a  sus  fondos
lejanfaimos  azuladas  transparencias  leonardesoas.  Si  en  algunas
de  sus  obras  juveniles  dedica  ne  espacio  al  paisaje  -  mencione-.
nos  el  Sue2Iode].caballero  o  deEseipióni  (1504—5) —  por  lo  general
eetd  totalmente  subordinado  a  las  figuras,  como corresponde  al
clasicismo  del  Cinqueoento.  E].  camino  hacia  el  paisaje  ideal  pasa
por  la  obra  de  eate  artista,  que,  como su  maestro,  renueva  el
tema  del  locusamoenus  toma  elementos  de  la  realidad  y
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luego los compone eegttn le  conviene.  Inaugura  taabidn  el  senti
miento  po4tico del mundo antiguo con su visión  de  las ruinas
øldeicae en cuadros  co  la  Virgendeladiadema  (1510—11),  pe-
ro  es ctrioso observar que son ms  frecuentes las arquitecturas
y  vistas de ciudades de reminiscencias  medievales e incluso
nórdicas (SaadaP  1iaOaniani,  le.bellajardinera,  Sagrada
milia_delcordero,  todas  de  1507).  Pero  la  pieza  mds  intere  —
sante es sin  duda  øl iaisaje  de  la  VirgendePoligno  (1510-li),
que  ha  despertado sospechas en cuanto a su autoría por lo ex—
oepciortal de su fantdetioa  i]»mtaoi6n,  aunque  en aquellos  afios
Rafael  se dedicaba  al  estudio de complejos efectos de lu& par
ticular.
El  propósito  de  Leonardo  da  Vinci  lo  sita  en  uno
de  los  polos  de  la  oposición  dial4ótioa  con  Miguel  Angel  y  en
general  con  toda  la  orientación  antropoodntrioa  del  Oinquoen—
te  romano,  pued  se  centra  en  la  armonía  de  hombre  y  naturaleza;
el  hombre  es  visto  co  parte  de  un  todo  y  el  ritmo  de  su  vida
se  adapta  al  del-  cosmos.  En  sus  estudios  y  dibujos  se  plantea
una  unidad  esencial  de  arte  y  ciencia;  los  procesos  vitalas  de
la  Tierra  constituyen  una  unidad  orgnioa  y  funcional,  la  pers
pectiva  a4rea,  mediante  el  sfumate,  supera  los  tonos  locales
del  Renacimiento  primitivo  y  ores  un  medio  que  hace  que,  en
sus  pinturas,  figuras  y  paisaje  palpiten  en  la  misma  corriente
vital.  El  espacio  ya  no  es  una  estructura  abstrac  y  geom4trl—
ca,  sino  que  depende  de  la  experiencia  visual,  y  eqdvale  a  la
atmósfera.  En  la  Virgendelasrocas  (1483—86)  llaman  la  aten
ción  la  minuoikos1dad  deeoriptima  de  las  hierbas  y  matas,  apren
dida  tal  vez  en  Van  der  Goee,y  el  tono  entre  primitivo  y  visio—.
nario  de  las  rocas,  le.  caverna  era  para  Leonardo  un  *otivo  fas-
cinante;  representa  el  nerior  de  la  TIerra  y  un  rcoeptdculo
de  sus  secretos  geológicos  y  conlieva  quIz  una  alusión  a  edades
remotas de su existencia.
Las  aportaciones  de  ieonardo  en  referencia  a]. pai
saje  son  inmensas  y  podrían  alinearse  en  dos  vertientes  com—
plementariae.  Por  w  parte, y mediante la  perepeotiva  aérea,
avanza  un  paso  gigaateeoo  en  el  camino  de  la  integración de las
figuras  y  á  fonda  paisajístico  -  problema  fudmental  de  toda
esta  larga  “  prehitoria  “  del  género  -  y  por  otra  contribuye
a  la  recién  funda4direoci6n  de  la  observación  científica  de  la
naturaleza  con  sus  dibujos;  ya  en  1473  realiza  uno  (Santa  Maria
della  Neve)  que  nc  constituye  fondo  *ino  paisaje  independies.
Como artista  y  como científico,  leonardo  eoneigüe  la  síntesis
de  racionalismo  investigador  y  sen-timiento  de  la  naturaleza  cite
en  esta  época  necesitaba  el  arte  italiano  para  llegar  con  el
tiempo  a  la  ccntitucidn  del  género  del  paisaje,  desde  luego
con  retraso  reo  døl  Norte  de  Europa.  En  correspondencia
con  esto,  se  también  el  primer  teórico  del  paisaje;  en  el  capí-.
tule  dedie.d*  a  Ie  tratadistas  veremos  con  qu4  profunda  aten
ción  y  notabie  sei.sibilidad  se  ooupd  de  este  aspecto  de  la  pin
tura,  ev1dentonnt  inseparable  de  sus  descubrimientos  perepc
tíviooe.
En  1  fondo de  La Giooo...nda  (h.  1503—6)  loe  plan
teamientos  iciados  en  la  Virgendelasrocas  llegan  a  sur o—
plida  peiteocida  en  las  autorizadas  palabras  de  irgan,  no  es
un  paisaje  visto  ni.  un  paisaje  fantdetico;  ea  la  imagen  de  la
naturana1uraas  del  hacerse  y  deshacerse,  del  paso  cíclico
de  la  matri.  dol  tado  sólido  al  liquido,  al  atmosférico:  la
figura  ya  no  es  c-  3pueeto  a  la  naturaleza  sino  el  tlLimo  tér.
mino  de  su  contim  evoluctón;  en  esta  unidad  o  armonía  profun
da  de  tod,s  sus  ctoe,  la  naturaleza  se  da  como fendmeno
universal,  como belleza  ((25).
Oca  ic  logros  de  Leonardo  y  Rafael  se  abre  una  nue
va  ¿poca  en  la  vis±6n  de  la  naturaleza  y  en  la  obncépoión  de  la
pintura de paieajeQ  La  vida  de ambos artistas  estd  a  caballo
entre  dos siglos  también entre  doe concepciones. Tanto en Italia
como  fuera  de ella  —  y  a este respecto nos referiremos por prii—
mere.  vez  a  las  prouocionee  espaflolas  —  algunas  facetas  de  ant
boa  constituirén la  fuente  de  inspiración  y  el  repertorio  bgeico
para  artista  d   diversa  filiación e intencionalidad.
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la  evolución de la pintura  de paisaje avanza  otro
gran  paso  en  Venecia  en  lás  primeras doadas  de]. Cinqusoento.
Es  un hecho curioso que, aun siendo  mde  temprano  y  decidido  e].
suXgimiento y desarrollo de este tipo de pintura en Fl&hdes y
Holanda,  la  primera  mención  del  término “paisaje “  referido a
pinturas  concretas  se  encuentre  precisamente  en  Venecia;  Maroo
Antonio Michiel lo utiliza en 152]. en sus notas sobre la colec
ción  del cardenal Griani:  “  molte tavolette di paesi  “  y  ta*.
bidn  en referencia a las obras de Doinenioo Campano].a  y  a  la -
Tempestad  de  Giorgione,  definida como  paeeetto “  (26).
Sin  embargo, la pintura de paisaje — siempr. alu
diendo & los fondos adn en este siglo, con algunas  excepciones —
sigue  en Italia estando en deuda con el Norte. En efecto, es la
creciente demanda de redne&enee ñ&icasen  los mercados ita
lianos  lo que acarreará  un mayor conocimiento y por tanto ma
yor  interéd  y  ms  profunda  influencia,  aunque  no hay que  olvidar
que  este interés  era  ya patente en el siglo aneior  sobre todo
en  Plorencia, y que ambos polos  culturales  y  artísticos no esta
ban  tan aislados entre sí ni eren tan antitéticos como en una
consideración superficial podría parecer.
Al  mismo tiempo, la teoría artística italiana,
que  alcanza  su  punto máximo en el XVI, creó una atmósfera que
hizo  apreciar esas producciones de una manera nueva.
En  los primerfsimos afios de]. siglo encontramos en
Venecia u  evidencia ms  de la indisoluble unión de artes plds—
tioae  y literatura dentro del tema del paisaje.  La publicación
en  1504  de  la  Arcadia de Jacopo Sannazaro  inicia  el aggiornamento
del  tema  bucólico  de  origen  helenfetioo-.roanano,  familiar  a  los
eruditos  de  ]dépooa  a  través  de la poesía  de  Teócrito  y  Virgi—
lio.Ias  descripciones  de  Sainazaro  nos  retrotraen  una  vez  mds
al  loousamoenue,  cuyo habitante por derecho propio es el pam—
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tor.  la  pastoral  se  convierte  en  un  gdnero  establecido  en  toda
Europa  occidental  en  la  literatura,  por  obra  del  propio  Sanna—
zaro  y  otros escritores como Pietro Bembo,  TOrcuato  Tasso, Gua—
rini,  Jorge de Monteznayor, Cervantes,  Sydney y Honor4 d ‘Urd,
y  en LáPintura y el grabado,  con  Giorgione, Tiziano, Doeso,
Campagnola,  Niocllb  del].  ‘Abate  y  s  tarde los representantes
italianos  y  franceses  da].  clasicismo  romano.-boloflés.
la  contribución  de  Gioione  se  puede  resumir  en
una  frase  de  Steingra’ber,  seg1n  e].  cual  sustituye  el  paraíso
celestial  por  el  terrenal  (27).  Este  paraíso,  si  bien  observa
do  desde  una  sensibilidad  poderosa  y  en  muchos  aspectos  nueva,
no  constituye  todavía  objeto  de  uaa  representación  independien.—
te;  el paisaje  ha  de  ser adn  portador  de  alguna  asociación lite
raria  o  ser  intensificado  para  alcanzar  un  efecto  dramático  en
relación  con  el  asunto  y  las  figuras.  El  gnero  literario  pasto
ral  fu.  una  magnífica  apoyatura  para  la  representaciØn  plísti—.
ca  de  entornos  naturales.  1*  po6tica  de  Giorgione  sólo  podrá
tener  efecto  inmersa  en  la  naturaleza,  y  así lo demuestran
obras  como  Loetresfilósofos,  en la cual —  sea  su tema el de
las  tres  edades de la vida, las  tee  dpooas  de  la  historia,
las  tres  grandes  concepciones  filosóficas  o  cualquier  otro  —
el  artista  se  revela  en  su faceta  más  genuina  e  interesante, la
de  contemplador  de  la  naturaleza.  Por  los  objetos  que  portan  los
personajes  eeiían  4stoe  más  bien  matemáticos,  con  lo  que  volvemos
a  la síntesis de ciencia y arte inaugurada  por  Leonardo.
la  placidez  de  un  paisaje  “  a  la medida del
hombre  “  se  hace  casi  protagonista  en  la  Venusdormida y en el
Conciertocampestre:  un nuevo hito en la configuración ¿e lo
que  un  siglo después  será  el  paisaje  ideal.  Con  estas  obras
contrasta  poderosamente  latempestad,  cuyo  tema  verdadero  en
el  aspecto  formal  es  la  exaltación  de  las  fuerzas  primordiales
de  la  Naturaleza.  Se  ha hablado  mucho  acerca  de  su  complejo
sentido  simbólico;  es  posible que,  como  en  otras  descripcio
nes  y representaciones,  se  trate  del tema.  de  la  Portina,  como
propone  Edgar  Wind  en  su estudio znonogrfico  (28). la  senea—
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oión  inquietante  que  produce  parece  anunciar  la  quiebra  de  la
confianza  y  la  seguridad  del  hpninismo  y  e].  inicio  de  una  épo
ca  particularmente  conflictiva.  Me atrevería  a  plantear  esta
obra  como  antecedente  en  cierto  modo  de  la  VistadeToledo  del
Greco  por la iliuniknación y sobre todo por su enf oque  —  no  hay
por  qué renunciar  a  1$ educación visual que el cine ejerce en
nuestro  tiempo —  y  por su espíritu. Aparte de las lógicas dife
rencias,  una de las fundamentales es la presencia de figuras
en  la obra veneciana; tal vez tenga  razón Argan al seflalarlas
como  necesarias  afirmando  que  la  Naturaleza no revela su sen
tido  profundo  sino  a  través  de  la  experiencia  y  de  la  interpre
tación  humanas,  y  qie  lo  que constituye la poesía giorgionesca
es  esta relación vital  y profunda  entre natura  y  hunanitas  (29),
su  acercamiento, en fin, o su abandono a la visión conteinplati—
va  de todo el Universo (30).
Con  respecto al papel de Tiziano en la fundación
del  paisaje en Venecia ha. habido una polémica difícil de resil—
ver.  Para Gombrioh y otros autores, dicho papel es decisivo £31),
mientras  que Tietze-Conrat no estd de acuerdo con esta asevera
ción  (32). No parece en efecto 4ue los fohdos paisajísticos de
Tiziano  representen  un  avance respecto a Giorgione, cuyo arte
logra  una  mayor  integración  de  hombre  y  naturaleza,  mientras
que  el de aquél es mucho s  antropocéntrico. No obstante, la
pimaoía  de  los valores cromdticos, que había  iniciado Glorgio—
ne  y que como es bien sabido oonstitu3e e]. rasgo esencial de la
pintura  venecikana., favorece la observación e interpretación de
los  fenómenos de la luz y e]. aire y con ello de los elementos
•  naturales  en  toda  su  verdad  y  su  poesía;  es  sin  duda  por  ello
por  lo  que  loe  textos  antiguos  celebran  su  buen  hacer  en  esta
faceta,  según  vemos  en  la  IdeadelTexapiodellapittura  de
Lomazzo  (1590):  “Y  sobre  todo  este  Tiziano  coloreó  con  gratísi—
ma  nera  los montes, las  llanuras,  los drboles y bosques, las
sombras  y  luces,, las inundaciones  del  mar os  ríos, los
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terremotos,  las  rocas,  los animales y todo lo que es prop  do
loe  paisajes  “  (33).
Desde  muy  pronto  asoman  muestras  de  inquietud  y
dramatismo  en  su poderosa plenitud naturalista  por  una prime
ra  influencia  del  manierismo  toscano  y  romano,  y  la  serenidad
luminosa,  de  los  paisajes  giorgionescos  —  excepción  hecha  de  la
Tempestad  —  deja  paso  a  las inandeeoenoiae cispuscularee que
tan  características  serdn  desde  entonces  en  la pintura venecia
na.  Si exceptuamos una  serie  de  obras  de  juventuá  de  atribución
dudosa,  son  mge  bien escasas las pinturas  en  las que el fondo
de  paisaje  desempefla un papel de cierta significación.  En  31
milagrodelamujerherida  (1511) el escenario sombrío y tor
tuoso  se acomoda  a  la violencia de la acción; en obras como
lastresedadesdelavida  (h. 1512)  y  Elamorsacroyelamor
profano  (h.  1515)  el  fondo  se  enotentra  pr6mo  al  paisaje  bu
cólico  idsal  de  Giorgione.  El  pequefio  paisaje  del  retrato  do
CarlosVenMh1berg  (1548)  teetiinoni.a  plena  madures  en  su  en—
tinación  unitaria  y  dorada  y  en  su técnica  aérsa  y  deshecha.
Es  fdcil suponer que franentos  como  éste  impresionarían  a  Ve-.
].zquez  de  manera  fructífera, En las  iiltinias  épocas de Tiziano
sus  paisajes  se vuelven dingmicos, misteriosos y en muchos con
ceptos  anticldeicos,  como  ae puede observar  en  SanJerónimo
(  h.  1552)  o  en  Ninfaypa3tor  (Ii.  1670),  producto  como  tantas
otras  obras  de  su  experimentación  manierista  desde  la  doada
de  1540,
Lorenzo  Lotto  representa  en  nuchos  aspectos  la  an.
títeis  de  Giorgione,  pero  su  contribueión  a  la  pintura  de  pali—
sajo  es  de  importancia  sorprendente  por  lo  temprano  de  su  fecha:
en  1506,  afio  de  su  partida  de  Veñecia,  realita,  la  predéla  de  la
Asunción  de  Asolo,  paisaje  puro  que  no  sin  razón  es  considera
do  por  Tletze-Conrat  como  la  primera  imagen  paisajfstlca  moder
na
En  Perrara,  Dosso  Dosel  ¡e  hace  eco  de.1as  influen—
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cias  de  Giorgione  y  Tiziano  y  del  ambiente  literario  que  poten
cia  la renovación de lo mftico; al parecer estuvo en Venecia
hacia  1510.  Sus  Tresedadesdelavida  (s52I-,9)eon u  buen ejem
plo  de sus tendencias imaginativas  y  cromgticae,  insertas en
una  Naturaleza omnipresente; incluso parece deeprenderse de
esta  obra cierto aroma nórdico.
Mientras  tanto,  Polidoro  de  Caravaggio  se  almea
en  Roma  entre  los  primeros  redescubridores  del  paisa5e  clsi—
co  con  sus  obligadas  arquitecturas.  Pormado  en  el  círculo  de
Rafael.y  heredero por  tanto  de  una  obncepción  olaioista  del
paisaje,  la  estancia  en  Roma  le  dar  el  impulso  definitivo;
es  muy posible que conociera los modelos antiguos conservados
en  aquella ciudad., como los paisajes de la Odisea. En cualquier
caso  puede  afirmarse  que  sus  dos  frescos  de  la Magdalena y San
taCatalina(1525—6)  inician  la  vía  del  paisaje  c1eioo  romano,
que  se  configurard  hacia  k)O  trae  recibir  las  decisivas  apor—
badanes  bolofiesas.  No  se  puede  hablar  propiamente  de  paisaje
romano  antes  de  Polidoro,  pues  no  consistía  ints  que  en  adap
taciones  de  modelos  toscanos  y  del  Norte  de  Italia.  Pueden  se—
fialarse  como  antecedentes  Sebas-tiano  del  Piombo,  uno  de  los
primeros  en sehtir la  solemnidad  de  las  ruinas  y  que combina
sus  reminiscencias venecianas con la atracción romana  hacia
estos  elementos,  y  Giulio  Romano,  que  crea  una  visión  esceno—
grfica  e inicia la combinación de arqueología e idilio que
estar  presente no sólo en  Polidoro sino en todo el posterior
paisaje  con  ruinas.
Nuestro  artista  Inaugura  también  una  nueva  visión
de  las  ruihas  en  su  relación  dialéctica  con  el  escenario  natu
ra]..  En  las  primeras  décadas  del  siglo  se  extiende  entre.  los
pintores  la  prctIca  de  ir  a  estudiar  las  ruinas  romanas  a  lu
gares  como  Tívoli;  se  redescubre  también  la  naturaleza  elvd—
tica  —  tan  diferente  del  grato  paisaje  umbro  o  veneciano  —
que  es  marco  idóneo  para  estas  huellas  de  la  vida  antigua  y
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que  cobraría  a  los  ojos  de  estos  artistas  un  carcter
especial,  como  si  participase  de  la  grandeza  de  tales
testimonios,  la visión histórica propia del hombre de
la  nueva  dpoca  aflade  un  sentido  de].  tiempo  cada  vez
ms  agudizado  que  empieza  ya  a  dar  lugar  al  sentimien
to  de  melanclfa  y  nostalgia  que  será  compafiero insepa
rable  de].  tema  de  las  ruinas  en  los  dos  siglos  siguien
tes.  Los  frescos  de  Polidoro  revelan  una  tendencia
intelectual  a  construir  uiia  estructura espacial con
medios  racionales,  situdndose  así  en  el  polo  opuesto
al  paisaje  emotivo  y  atmosférico  de  Giorgione.
En  Florencia  y  ms  aun  en  Roma,  impregnada
de  miguelangelismo,  el  manierismo  no  ofreoerd  grandes
oportunidades  a].  paisaje.  En  algunas  obras  de Andrea
del  Sarto  cabe  observar  cómo  toda  la  naturaleza  parti
cipa  de  la  corriente  de  agitación  e  inquietud  que  pa-.
rece  sacudir  a  los  personajes;  en  la  descripción  de  loe
elementos  domina el tono irreal que  habrá  de  conducir
a  la formulación del paisaje  visionario. Los  pintores
manieristas hallan  en  las  arquitectmras un campo ms
propicio  para  desarrollar  su  oposición al racionalis
mo  y su proclividad a lo caprichoso y arbitrario.
Si  en Florencia existe un manierismo pleno
ya  en  la  década  de  los  veinte,  en  Venecia se hard espe
rar  hasta  casi mediado el siglo, pero ofrecerá un pano
rama  de  alterntivs,  tensiones y divergencias a través de
los  tres  grandes maestros que lo configuram:  Tintoretto,
Veronés  y Jacopo Baesano. intoretto  combina el dinaniis-.
mo  de  las  formas  y  una  sabia  utilización de la luz para
crear  el paisaje visionario, eñiel cual los elementos
de  la  naturaleza  parecen  animados  de  una  vida  propia que
rebasa  el  lirismo  característico  del  paisaje  veneciano
para  envlver  a  los personajes  on  una energía misterio-
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sa  e  irreprimible.  E].  paisaje  irreal de la  HuidaaEgipto  (1583—7
se  transfigira ain  ins  en SantaMaríaMagdalena  y SantaMaría
Egipofacaenoración  de  ai  mias  fechas; a  ello  contribuyen
la  prdfundidad  del  paisaje y su  ertrafla iluminación,  que  wiifi—
ca  la composición pero no renuncia a crear multitud de reflejos
qte  vivifican el conjunto. La comdn palpitación vital de hombre
y  Naturaleza que veíamos en Leonardo y en Giorgione vuelve a
aparecer  aquí  a  Muertas  de una nueva 4poca. Hauser capta en
estat  tres  obras  una  visión mítico—pagana, o em todo caso no
una  visión evangélica sino enraizada en el Aitiio  Testamento;
la  Biblia se convierte en mitolégía y cosmología (35). Es esen—
cial  ea ello la función del entorno natural, sin el cual esa
visión  n  hubiera sido posible. En un andlisi  me  de tipo for—
ial,  Pallucohini seflala cómo en la evolución del pintor el vo
lumen  se iba 4esvs]orjzando mientras e]. espacio tendía a lo ili
mitado  y el color se redikce a valoree de claroscuro; estos modos
expresivos  son adecuados a las escenas de paisaje, que naeen co
mo  proyecciones de un estado de dnimo (36). Me permito aZadir
que  en los cuadros de las santas en contemplación el pintor pa
rece  querer decir que sólo.  reencuentro on  la Naturaleza es
posible  recuperar la paz interior.
Una  dltima consecuencia del paisaje visionario vene
ciano  serd la VistadeToledo  del Greco (h. 1600), que se ajusta
a  las exigencias de las teorías artísticas del manierismo, cuya
consigna  es partir de las ideas propias  y  no de los datos de la
naturaleza.
Muy  dibrente  y casi antitético es Veronés con sus
tonos  claros y su sentido decorativo y ariocrdtjoo.  En sus
frescos  de la Villa Barbaro (hny Volpi) en Maser (h. 1561) hay
una  magnífica serie de paisajes ilusionistas compuestos de elemen
tos  reales y fantsticos y que incluyen ruinas; se basanen pin
turas  manieristas y romanas antigae  y tal vez también en graba—
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dos  flamencos.  Algunos  de  ellos  habrían  sido  ejecutados  por  los
ayudantes  del  pintor,  entre  los  cuales  estaba  su  hermano  Benedetto.
En  líneas  generales,  las  arquitecturas  de  sus  cuadros
ponen  de  manifiesto  su  vinculaoin  con  Palladio.  En  los  fveecos
de  Maser Be lograba la  integración  de  espacio arquitectónico y
espacio  pictórico; las villas venecianas del XVI persiguen el
ideal  del locusamoenus,  la fusión de arte y maturaleza,  de  rea
lidad  e ilusión.
la  obra de género bíblico—pastoral de Jacopo Baseano
y  sus  hijos  Franoesco,  Leandro  y  Gerolaino  ns  ofrece un preludio
de  lo  que  será  el  primer  naturalismo  barroco,  y  con  ello  una
nueva  aproximación  a  lo  real  desde  una  actitud  humilde.  la  acumu
lación  de  personajes  atareados,  animales  y  enseres  diversos  co
rresponde  a  una  moda  extendida  entonces  entre  la  clientela  bur
guesa,  moda que  se conecta con la que domina al mismo tiempo en
Flandes;  son de se1alar las sugestiones nórdicas presentes en la
evolución  artística de Jacopo en torno a los afios sesenta y seten
ta:  Brueghel, Valckenborch...Teznas como los de los meses y las
estaciones y, demtro de lo t*lico, el viaje de Jacob, el arca de
Noé,  Ad  en  el paraíso,  etc. ,son una magnífica oportunidad para
la  inclusión de paisajes y animales, géneros que por razones
obvias  se  desyrrollan  paralelamente.  Son  caractericos  del  pai
saje  bassanesco  los  resplandores  lejanos  del  cittsculo,  de  tonos
ya  rojizos,  ya  fríos  y  plateados. En la obra de Francesco son de
gran  importancia  los  nocturnos,  que  difundieron  su  fama  ma  alid
de  las  fronteras  del  Véneto.
En  las  ultimas décadas  del  siglo  trabaja en  Roma  un
pintor  de  BreSci  que  prepara  el paisajismo y la veduta  del  B
¿fCLt?  çk*’z’ o.
rr000;  Formado  en  la  tradición  tizianesca,  se  encuentra  en  Roma
con  el compromiso entre lo veneciano y lo romano que representa
Sebastiano  del  Pionibo, y el suyo ser  un  camino andlogo a éste,
sin  renunciar  a  su  tendencia  a  una  minuciosidad  flamenq&izante.
Sus  dibujos  fueron  estudiados  y  copiados  por  Brueghel  en  su
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viaje  a Italia. El ambiente artfstic)  romano  modiica  su concep
ción  en un sentido martimental y escenografico; incluird ruinas  y
templetes. Su papel es bsicamente  el de trasplantar  concepcio
nes  paisajísticas  y  cronticas de Venecia y el Norte de Italia a
Roma,  donde ejercerá una. influencia en el medio artístico Inter
nacional  que se forma  en torno al cambip de siglo.
En  el manierismo francgs, representado por la escuela
de  Fontaineble&u, es decisiva la aportación italiana a trav4s
de  Niocolb dell’Abate por lo que al paisaje  se refiere. Pintor
modnds  de  base  giorgionesca  y  ferraresa,  combtna  en  sus  paisajes
de  la  Galería  Esense  un  tono  fantasmagórico  e  irreal  y  un  alien
to  idílico  giorgionesco,  siempre  con  unas  reminiscencias  flamen
cas  que  me  adelante  sern  acentuadas  por  los  efectos  luinlnicos.
En  lo  esencial  parte  de  un  modelo  de  derivación  flainca,  de al
to  horizonte  y  planos de color  en profundidad.  En  1552  se  en
cuentra  en  Pontainebleaw  trabajando  como  ayudante  de  Primattocio.
El  otro  artista  importante  en  Pontainebleau  es  Aa
tome  Caron,  que  es  entrega  a  una  especie  de  delirio  acumulativo
de  arquitecturas  dispares  en  combinaciones  caprichosas.  Se  me
pira  en las  descripciones  de  la  literatura  de  época,  con  sus
ciudades  fantsticas  llenas de torres,  plazas,  jardines  encan
tades,  templos  y  capillas,  dentro  de  un  tono  general  de  huida  de
lo  racional  y  una  concepción  de  decorado,  casi  de  orfebrería,  I&
frialdad  de la  factura  y  la  precisión  del  dibujo  completan  este
escenario  típicamente  manierista.
LOs  antecedentes  directos  del  paisaje  español  del
siglo  XVII  hacen  sospechar  por  su  escasez,  pobreza  y  falta  do
sentido  creativo  que  el  poco  o  mucho  desarrollo  del  gdnero  en
la  dpoca  barroca  se  debe ms  a  sugestiones  del  exterior  que  a  un
entronque  en  las  tradiciones propias. Durante las  primeras  ddca
das  del XVI,  la  pintura  española prolonga  la  influencia.flamefl
ca  imperante  en  el  gótico,  que  se mezcla  con la del Norte  de
Italia;  sólo  ms  adelante  se  afladikra  la  florentina.  I  ineludi
ble  incorporación  del  arte  español  al  enacimiento  italiano  es
desigual:  Valencia  -en  toda  dpoca  puerta  abterta  al  MediterráneO—
nos  ofrece  una  temprana  asimilación  de  lo  leonardesco  en  la  obra
de  Fernando  Yfiez  y  de  Fernando  e  Llanos,  de  los  cuales  hay  no
ticias  documentales  entre  1505  y  1531,  ya  juntos,  ya  por  separa
do.  Aparte  de  sus  fondos  de  esfumados  paisajes,  1lann  la  atención
las  arquitecturas  simples  y  monumentales  que  son  con  frecuencia
mareo  de  las  escenas  representadas  por  estos  artistas,  sobe  todo
de].  primero.
En  Navarra nos encontramos hacia  1530 un piator anó—
nmo,  el Maestro de 0ro±b±a,  que evidencia una especial preocu
pación por el paisaje n  su retablo mayor de Ororbia, dedicado a
escenas de la vida de san  Julián, cuyos paisajes  —uno de ellos
lírica y silenciosamente nocturno— son de tono y sensibilidad
flmenquizante.
la  influencia  del  *uattrocento  florentino,  y  mds  con
cretamente  de  Ghirlandaio,  entra  en  España  a  travds de la  obra  de
Juan  de  BorgoZa  en  la  catedral  de  Toledo;  en  sus  frescos  se  mani
fiesta  su  entusIasmo  por  las  arquitecturas  monumentales  propio
de  un  genuino  renacentista.ra  nuestro  objeto  tienen  especial
interde  los  dos  frescos  de  la  »ala  Capitular  que  representan  jar
dines  a  la  manera  ilusionista que veíamos  en  la  antígua  pintura
romana,  incluyendo  unos  jarrones  pintados  para  simular  un  alfdi’
zar  y  acentuar  el  efecto  de  apertura  del  muro  al  exterior.
En  el  segundo  tercio  del  siglo,  Valencia  se  abre  de
nuevo  a  la  asimilación  de  los  logros  italianos  mde  o’nos  con—
teprneos,  en este caso a]. mundo rafaelesco,  con  Vicente  Masip
y  Juan  de Juanes. Entre las  concepciones  paisajísticas  de  ambos
hay  notables  diferencias  que  ayudan  en  la  tarea,  a  veces  di1cil,
de  distinguir  las  obras  da  padre  e  hijo.  El  paisaje  de  Vicente
es  mge  cotidiano  y  deeciptivo,  al  tiempo  que  no  renunoia a una
apoyatura  flamenca  en  us  amplias  llaniras  animpdas  por  un  río
serpenteant   por  alguna  ciudad  amurallada  hacia  el  fokdo,  cømo
puede  verse en obras oo.-ao la Visitación del Prado,  el  Bautismo
deCristo  de la catedral de Valencia  (h. 1635) y la SagradaFa
milia  conservada  en  el mismo lugar.
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Juan  de Juanee,  en  cambio,  e  sit1a en la línea del  pai-.
saje  o4eico  o ideal, poblando sus fondos de edificios clgsicoe
entre  los  que  destacan la pirdinide de Cayo Cetio  y los obeliscos
como  una firma  tdcita.  Sus  paisajes  son  mds  esfumados  y  neb].ino—
sos  que los de su padre,  cuyo  dibujo y modelado ,  de  mayor preci
sión  y solidez,  no imita. Sus lejanías son me  rosadas y azula—
das  que  las  de  Vicente,  mde  claras.
El  brusel4e  Pedro  de  Campaña,  formado  en  Italia  tal  vez
con  el  propio  Rafael  pero  decididamente  manierieta  y  en  deuda
tambi4n  con  Venecia,  trabaja  en  Sevilla en  las  d4dadae centrales
del  siglo.  A  su  regreso  a  Flandes  difunde  su  influencia  veneelana
entre  los  artistas  anteriores  a  Rubene,  en  fechas  muy  cercanas  a
].as  del  regreso  de  Brueghel  de  Italia.  lA  obra  me  importante
para  nuestro propósito es el SueñodeSanJoaquín,  que forma par
te  del retablo de la iglesia de Santa Ana de Sevilla (1557). Esta
obra  parece anunciar la vinculación que, qomo veremos, une al
paisaje  sevillano del siglo XVII con modelos y sugestiones fla—
inencas.
Cordobés  y de  formación  plenamente  italiana  ea  Pablo  de
Odepedee,  que  ofrece  la novedad tan de agradecer de un pintor  es
pañol  que  es  almisino  tiempo  un  intelectual,  escritor  y  hombre
inquieto  y viajero. En sus  escenas  al  aire  libre  —ya de  las  iilti—
mas  ddcadas del siglo —  supera  las  limitaciones de  su  orientación
miguelangelesca  e incluye fondos de paisaje de tono mds italiano
que  español.
En  la frontera de ambos siglos pinta el Greco su sobre
cogedora  VistadeToled  mencionada ya como capítulo extremo del
inanierismo  veneciano  aunque  pintada  en  Toledo.Dejando aparte  su  po
sible  ineerción  en  la  tradioión  de  las  vistas  embleintioae  , destina
das  a pregonar la fama de una ciudad (7),me  interesa su impresión
de  algo inestable y no sd si amenazador o amenazado. Como dice Ernst
Piecherestd  a  punto  de  representarse  un  drama  giganteeco;la  ciudad
puede  convertirás en uz mont6n  de  ruinas  y  desaparecer  en  cualquier
momento  (38).Muy diferente es la VistayplanodePoled  (1610—14),
de  notablectitud  topogrdfics y objeto de muy diversas interpre
taciones.
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las  circunstancias ideológicas y sociopolíticas de
las  regiones  septentriona].es  motivan  que  la  oferta  y  la  demanda
de].  producto  artístico  obedezcan  a  uzias  leyes diferentes de las
que  rigen  en  Italia.  Hace.  su  aparición  el  artista  que  ya  no  lle
va  a  cabo encargos de patronos individuales sino que trabaja para
un  mercado  de  consumidores  anónimos  a  quienes desea  complacer.  En
este  mercado  abierto  se  produce  una  competencia  que  es  la  causa
fundamental  del  desarrollo  de  las  especialidades;  Amberes  es  la
ciudad  pionera  en  este  aspecto. la división  del  teabajo  entre  loe
pintores,  prdctioa  com1n  en  los  talleres  bajomedievales,  es  el
antecedente  de  este  fenómeno,  que  marca  el  inicio  de  la  constitu
ción  de  los  g4neros pictóricos  esencial  en  el  siglo  XVII.
Entre  ellos,  el  paisaje  se va desligando del “asunto”,  favoreci
do  por  la  ausencia  de  los  vínculos  religiosos  y  antropo4nt*icoa
que  condicionan  el  arte  meridional.
Anclado  en  la  Edad  Media  no  sólo  por  su  fechas  villa—
lee  sino  tainbidn  por  su  carga  simbólica  y  moralizante,  su  pers—
pectiw.  arcaica  y  el  cardoter  decorativo  de  sus  obas  se  encuen—
tra  el  Bosco,  que  inicia  la  dirección  del  paisaje  visionario  y
onírico,  fantdetico  basta  la  deformacidn.y  —ya un  lugar  comdn
pero  no  por  ello  menos  acertado— precurson  del  Surrealismo  por
sus  inagotables  combinaciones  de  elementos  ajenos  entre sí. Le.
presencia  de lo demoniaco nos alivia hoy de  lo  excesivo  de  su
lección  moralizante.  Para  Clak  su  obra supone el grandioso final
del  simbolismo  medieval  (3S). la  visión  pesimista  de  la  condición
humana  y  de  los  instintos  que  estas  pinturas  manifiestan  parece
aludir  a una deshumanización  de  la  imagen  humana  —alienación,  en
definitiva-., ,aun  retroceso del hombre uds alid  de  la consciencia,
al  cual responde 1.-a animación de la naturaleza  entera; hombres,
animales,  plantas y objetos participan de inquietantes metainorf o—
sis  (4J0). Así  se  observa en el JardíndelasDelicias  (1503—4),
pero  en general  sus  fondos  de  paisaje  sufren  algo  así  como  un
proceso  de  transmutación  alquímica,  muchas  veces  por  la  presen
cia  de  las  características  arquitectü’ae  de  apariencia  casi  or.
gnIoa.  En  raras  ocasiones  se  encuentran.  franentos  paisajísticos
próximos  a  la  realidad  y  de  gran  belleza  y  finura:  Elcaminode
lavida  (exterior  del  Carrodelheno),  la  parte  central  de  éste
(1500—2),  el  SanCristóbal  de Rotterdam  (1504—5)   el  de  Madrid
(h  1500—5),  el  SanJer6nino  de  Gante  (h.  1505)  y  el  ala  derecha
de].  TrftioodelaEpifanía  (h.  1510).  Pero  la  tónica  habitual  es
el  paisaje  visionario  hasta  el  extremo  de  la  fanaefa  ms  alud.
nada.  Un ejemplo  que  caso  1nioo  en  la  historia  de  la  pintura  de
paIsaje  es  la  Creacióndelmundo  (exteriór  del  tardfndelasDe
licias)  representa  un  globo  de  cristal  en  cuya  parte  inferior
ua  pecie  de  magma en  conmoción  ofrece  a  la  vista  un  estadio
la  matria  ahterior  a  su  diferenciación  definitiva,  podríamos
dscfr  a  su  racionalización.
En  la  evolución  del  paisaje  f].&meno  y  holandés  de
est  ziglo  resulta  evidente  cómo  las  directrices  del  anterior
no  son  desplazadas  por  la  moda  italianizante,  aunque  hay  que  se—
fialar  que  aquel  realismo  de  cardcter  empírico  cede  ante  el  eigao
de  los  tiempos,  el  capricho  y  la  fantasía.
Una  cierta  síntesis  de  ambos  aspectos  supone  Patinir,
en  cuyas  obras  el  conjunto  tiene  un  tono  fantdstlco  e  irreal  por
la  combinación  y  acumulación  de  e1ementos,  muchos  de  los  cuales
est  omados  de  la  realidad;  las  formaciones  rocosas  escarpadas
d  su  cuadros  e  encuentran  en  loe  alrededores  de  Dinant,  su
ciudad, natal, situada  en  la cuenca del Mosa ().  Su  visión  có*—
mioa  y  su  amplitud  panormica  se  basan adn en una perspectiva a
vista  de pdjaro de origem.  medieval,  de  horizonte  muy  alto,  pero
su  aprtaci6n  esencial  radica  en  el  paso  del  centro  de  gravedad
del  oua dro  de  la  figura  humana  al  entorno  natural;  con  ello  res
pon  •a las  exigenctas y predilecciones de su  tiempo.  En  su  caso
(a). Esta y otras notas se1a1adae  con asterisco correspon—
dn   informaciones amabaemente cedidas por  el profesos Jacobo
0ilero.  de  cuya  Tesis Doctoral  ined,Ñ.  forman  parte.
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e&  tnbin  Íwidamental la  oirouztaneia  da  haber  desarrollado
gran  parte de  su aotivtdad.  en  Amberes,  mareo  ideal para  la ta-’
rea  de  un  artista tendente  a  la  especialización.  Los temas si-.
tua&os  al  aire  libre  conetituirn  cada vez  nis  claramente un
pretexto  para  la  representación  del  paisaje.
Si  recordamos la aparición del término “paese” en
Venecia  es curioso observar que Durero denomina a Patinir “dar
guteLandschamaler”(e1  buen paisajista) en su Diariodeviaje
alosPaísesBajos,  a raíz de su estancia en Amberes entre 1520
y  1521, es decir, con estrioa  contemporaneidad a las menciones
de  Miohiel en Venecia. Una vez ms  se resuelve la oposición dia
l4otioa  de ambos polos.
En  la órbita de Patinir trabajan pintores como Lucas
Gassel,cuya  curiosidad científica por la naturaleza remite a su
relación  con los círculos intelectuales de la dpoca,Corislis
Metsy3ó  cie Qtr  Herri met de Blas, que recoge el sentiao
cósmico  del  maestro con una tdcnica nde deshecha y vaporosa  yç
enlaza  con  el  paisaje posterior,  de  cardeter  ms  verosímil; es el
paisajista ms  productivo de su generación tras la iñuerte de Pa-.
tinir,  cuya organización horizontal y siindtrlca abandona por un
predominio  de oblicual y curvas.  En  su viaje a Italia influirá
en  los artistas ci. este país.
las  obras del Monograrnista de Brunswick acusan  una
visión  del  paisaje ya.. diferente de la de Patinir y una presencia
de  lo  italiano,  como  corresponde  a  gran  parte  de  los  artistas  del
momento.
De  Pieter Brueghel el  Viejo  dijo  el  geógrafo  Abraham
Ortelius  en su Álbumamicorunt  de  1574:  “Veo  en  sus  pinturas no
obras  de arte  sino  de  la  naturaleza, y  lo  nombro  nobel  mejor  entre
los  pintores sino la Naturaleza entre los pintores” (4.).  Si
embargo,  la “naturalidad” de su arte no es algo tan simple y pal
mario  como a veces se  ha  dicho.  Hauser  plantea  el  problema  de  la
apariencia  de espontaneidad de su amor por la naturaleza, que
es,  como en la mayoría de los manieristas, un  ainr conflictivo
y  condicionado por su desesperación respecto a]. hombre (42.). De
43
la  complejidad  intelectual  del  pintor  nos  habla  su  relación  con
el  ambiente humanista  de Amberes —el propio Ortelius, el filósofo
y  grabador.COOrnheX’t, Goltzlus, etc.— ambiente en el que estaban
muy  difundidas  las  Ideas  liberales  y  agnósticas.
Su  Interés  por  la  naturaleza  se  manifiesta  en  su  ac
tividad  como  dibujante,  muy  intensa  en  la  primera  parte  de  su
carrera  y  en  especial  en su viaje a  Italia.  la  difusión  de  su
arte  se  realizó  principalmente  por  medio del dibujo y el  trabado,
sobre todo por lo que respecta al paisaje  fantdstioo.
Argan  nos ofrece un interesante ahdlieis de la obra
da  B.rueWtel; según  di, la eternidad de la naturaleza  ea  su rea
lid.d cambiante, depende de su variar ciclico y continuo. Su pai
saje ya no es escena o fondo, sino hecho;  el de los pintores ita—
lIaos,  de]. que  nacerá  e]. paisaje  ideal  o  heroico, es el escena
rio  fijo de un drama.  Brueghel  plantea  una  alternativa  al  ideal
formal,  fundado  par los Italianos en la certeza lógica  de  una
tecrfa  y  en la  autoridad  de los  antigiae.  El  pintor  concibe  la
naturaleza  como  siempre  igual  y  siempre  diversa  de  sí,  como  toda
coee  infinita  y  viva;  abre el  camino  al  paisaje  sin  acción  huma
na  (43).
la  actividad  humana  en el marco  de  la  naturaleza  es
el  tema fungamental  de  muchas  de  las  mejores  obras  de Brueghel,
com:  la  serie  de los  Meses  (1565),  cuyos  cinco  cuadros  se1ala
qui’  el  punto  mda  alto  de  su producción  en  cuanto  a  grandiosi
dad  y  lirismo.  En  este  aspecto  Brueghel  y  el  arte  holandés  se
contraponen  decididamente  al mundo rehacentieta  italiano;  sin
embargo,  esta  constante  presencia  del  trabajo,  sobre  todo  agrí
cola,  tiene  ms  reLáción con la  moral calvinista y con la acti
tud  de  la  burguesía,  a  la  cual  interesaría  ms  la  representación
del  plebeyo activo que del mendigo,  que  con  una  postura  de  pro—
tesa  social. Ccio bien dice el filósofo marxista  Ernst  Flacher,
al  adoptar un modo de expresión realista  Brueghel  se convirtió en
portavoz  de  la  burguesía ascendente  y  segura de  sí  misma  (4w.
El  tent de estas  pinturas enlaza  con  la  tradición  de
los  calendarios  y  los  libros  de  horas, enraizada en  loe  menolo
gios  roinioos,  pero  aquí  el  proagonieta  es  el  paisaje, cuyos
cambios  segdn  las  estaciones  están  perfectamente  observados.
Es  tanibin  un  tema  tradicional  de  la  Edad  Media  el
del  Triunfo  de  la  Muerte  (h.  1562—3),  relacionado  con  la  icono
grafía  gótica  del  triunfo  y  de  la  danza  de  la  muerte,  de  origen
literarto  y  muy  difun.dida a rav4s  de  estampas. Parece  correspon
der  al  periodo  de  me  intensa influencia  del  Bosco,  an  patente
en  ciertas  obras como DulleGriet  (h.  1563).  El  paisaje  del  Triun
fodelaMuerte  es  un  ejemplo  soberbio  de  modo  pictórico  dentro
de  una deliberada contención de medios.
En  sus veinte aflos de intensa actividad, nuestro pin
tor  pasa por diversas fases de evoición  que parten  de  la  estruc
tura  tradicional del paisaje flamenco, llevada a la perfección por
Pat  inir y  organizada  en  tres  franjas superpuestas que indican la
profikdidad  por  medio  del  color  (marrón,  verde  y  azul) y  la  grada—
ciÓn  luminosa. Salvo algu.nae  obras que  delatan  la  influehcia  de
la  “anjjnaturaleza” del Bosco, la mayor  parte  de  las  suae  progre
san  en  la  línea de la  unificación tonal y lumlnioa y de una vero
similitud  nunee exenta de imaginación y encanto. No obstante, po
cas  veces podemos espetar que se trate de simples repreentaoiones
de  la naturaleza  como  fin en  sí  mni9ma;  Brueghel  e  mueve  en un
complejo  mundo de ¡luciones, entre el proverbio y la alquimia, que
hace  supoher sus obras destinadas a  una minoría  de  iniciados que
captaran  eñe  significados ocultos, presentes a menudo en pequefios
detalles  en apariencia secundarios, tales como la trampa  para p
jaros,  las personas bailando o defecando junto a la horca y tantos
otros.  Tal vez  se  pueda pensar que lo  que haoe  ¡1  hombre en el
seno  de  la Naturaleza es  ensuciarla con una inconsciencia propia
de  animales (*.  Si  esto  fuera así  serian lícitas adn otras pre—
guntas:  ¿quiéa la ensucia me,  el  individuo  que  defeca bajo la
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horga  o la autoridad que utiliza 4sta para sus ejecuciones, para
llevar  a efecto su represión?
Entre  1540  y  1550 hay  un  intehso contacto con o  ita
liano,  especialmente con lo tizianesco; en esta dirección se  lii—
seria  el arte de Iambert Sustris, que estd en Venecia de 1540 a
1545;  cultiva un tipo de paisaje organizado en una red de diago
nales  en fuga  hacia  el fondo.
En  la  aegu.nd.a  mitad  del  siglo,  el  paisaje  flamenco  y
holandde  continua  sts  progresos  eztre  el  naturalismo  brueghelia—
no  y  la  fantasía  inanierista.  Cornelis  van  Dalem  combina  elementos
naturalistas  y  fantsticos  en  unas  representaciones  paisajísticas
anticonveacionales,  con  frecuencia  de  aire  ferz  y  amenazador,
preferencia  que  puede  explicaree  en  parte  por  el  hecho  de  que  su
condición  de  noble  no  le  forzaba  a  depender  de  los  gustos  del  pt
blico.  Dejando aparte  pintores como Hendriok van  Cleve,  Jacob
Grlinmer  o  Hane  Bol,  el  siguiente  nombre  de  profunda  slgnificaciói
es  Lucas  Valckextborch,  que  en  sus  obras  de  madurez  antiolpa  el
paisaje  del  XVII  por  su  concepoi6n  s  unitaria, a la  cual  contri
buye  u:3.e  liberada  limitación  a  motivos  esenciales  y  su  abandono
de  la  dispersión  y  fragmentación  manieristas.  Su  hermano  Martin
se  distingue por sus paisajes cortesanos con jardines.
Ms  decisivas  aun  son  las  aportaciones de Gillis van
Coninxloo,  que  desde  su  raíz  manierista  enlaza  con  el  paisaje
naturalista y dinniico del XVII.  El  suy,  imaginativo,  podtlco,
fresco  y  en  ocasiones  fedrico,  fevela  un  profundo  entendimiento
de  la  Nura1eza  y  sus  misterios  e  inicia  una  línea  que  culmina—
rd  en  Rubene  y  Reinbrandt  y  cuyos  ecos  pueden  sentirse  incluso  en
Moritz  von  Schwind  y  el  romanticismo  aln  en  cuanto al sentido
vital  y  el  dinamismo  que  palpitan  en  todos  los  elementos  de
la  naturaleza.  El  paisaje  de  Coninxloo—  que  desarrolla  su  activi
dad  hasta  1595  dentro  de  la  escuela  de  Prankenthal—  es  el  bosque
impenetrable,  oscuroy  envolvente, i1uinado  sólo  por  ráyos de
luz,  en  el  que  a  menudo  la  rica  vegetación  -formada  generalmente
por  robles,  rbo1  propio  de  la  región—  ocupa  todo  el  lienzo  sin
dejar  espacio  para  el  cielo.
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i  actividad  del  antveenee  Tobías  Verbaeoht  se  extiende
ya  a las primeras doaae  de].  siglo  XVII,  pero  su  estilo  parti-.
cipa  de  la  fantasla  e  inverosimilitud  del  manierismo,  a  lo  cual
contrtbuye  su utilización del color. Bsicamente  es un seguidor
de  Pieter Brueghel.
Muchos  de  los  artistas  de  la  iltima generación desarro
llan  su actividad  en  Italia,  donde  constituirn  un  factor  funda
mental  de  la  corriente  internacionalista  que  dard  lugar  a  gran
p*rte  de  las  producciones  is  atrayentes de las dócadas primeras
y  centra’es  del  siglo  siguiente.  Paul  Bril  es  testigo  en  Roma  de
las  grandes  transformaciones  que  flenen  lugar  en  torno  a  1600,
pero  por  su  formación  manierista  y  fantstica  no  reld.bd  apenas
influencias  salvo,  claro  estg,  la  de  Elsheimer  ya  en  la  madurez
de  aqu4l, despu4s de 1600, y la de Muziano, bajo cikya dirección
se  perfecciónd  como  fresquista  durante  un  tiempo.  En  ocaáionee
se  aproxima  a  Coninxloo  en  su  naturalismo prebarroco.  Su  enorme
influencia  ilega  a  los  Pafses  Bajos,  ado*de  enviaba  obras  desde
Roaa.
Paolo  Piammingo,  Jan  Soens  y  Ludovico  Toeput  (Pozzoserra—
to)  son artistas notables entre los nórdicos residentes en Roma.
El  último recge  en  Venecia la influencia de TinPoretto pero
mantiene  la tendencia flamenca a la minuciosidad.
Le.  perspectiva  urbana se desarrolla  extraordtnariamente
en  la segunda  mitad  del siglo oor los requerimientos del escena
rio  inanierista,  ganando.en  complejidad  y  tono  arÍetocrtico; las
vistas  y arquitecturas  de  Vredenian  de  Vries  proporoionardn  mode
los  durante ddoadas a travds de las estampas, como Tempeeta en
Italia;  próximo a su estilo es el de Hendriok van Steenwyck.
Ya  rebasado el final  del  siglo trabaj  Kerstiaen de Keu—
ninok,  influido por Rubens e interesado en el tema  de  los inoen
dios,  y los últimos Valcken’oorch, Frederiok y Gillie, que conser
van  unos modos manieristas pero al tiempo manifiestan ecos del
primer  naturalismo barroco.
El  propio nFirco histórico cambia profundaiente: a fines del
siglo  Alejandro Farnesio conquista Amberes  y  restaura e]. poder
de  Pelipe II; se protestantes se refugin  en  Holanda. Los pinto
res  de  género  y  paisaje  se  diseminan  por  Holanda y EuDopa  central:
Praga,  Munich,  escuela  de  Prankenthal  -  en  la  cual  se  forma
Elsheimer-;  comienza  una  nueva  época  en  la  que  la  pintura  de  pai
saje  encontrarg  definitivamente  su  propia  Identidad.
las  conqtietas  del  paisaje  neerlandés  tienen  su  corre—
lato  en  Alemania  y  Austria,  rsgiones  en  las  que  un  arratgado  amor
a  la  Naturaleza  ha  producido  en  todas  las  épocas  una  especial
araooión  hacia las  representaciones  y  ambientaciones  paisajísti
cas  en  la  pintura  y  en  la  literatura.
El  paisaje  rdico  y  muy  especialmente  alern  se  con
trapone  al  italiano  por  su  preferencia  por  la  naturaleza  salva
je  y  solitaria,  sin  huella  del  hombre  y  cuyas  cualidades  esencia
l.,  son  la  liberta& y la indisoiplina.
E].  ambiente  próspero  y  culto  d*  Nuremberg,  residencia
de  numerosos  humanistas  entre  los  que  destaca  Willibald  Pirok—
heimeir,  contribuye  a  desarrollar  el  interés  de  Durero  por  las
leyes  de  la  Naturaleza  y  su  proclividad  a  la  observación  de  cardc—
ter  óientífico  pero  de  resultados  artísticos,  que  lo  convierte  en
perfecto  paralelo  de  Leonardo.  la  tradición  de  los  gremios  ger—
inIcos,  que  imponía la  obligación  de  un  largo  viaje  al  término
de  los  afios  de  aprendizaje,  favorecía  el  contacto  e  intercambio
con  otrss  escuelas  y  modos  de  hacer;  el  nórdico  es  un  artista
viajero;  Incluso  ya  hemos  visto  cuan  frecuente  es  que  un.  artista
de  estas  latitudes  lletie  hasta  Italia,  atraído  por  las  novedades
que  allí  tenían  lugar  e  impulsado  por  su  natural  inquietud  y
cur1osdad.
Durero  inició su  producción  acuarelística,  sein  parece,
alrededor  de  1490,  eecir,  al  finalizar  su aprendizaje con
Miehael  Wolgemut y  con  anterioridad  a  sus  primeros viajes. Aunque
las  experiencias  visuales  aportadas  por  éstos  serían  esenciales
en  u  aproximación  al  tema,  sus  presupuestos  fundamentales  se  ma—
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nifiestan  ya en estas obras, que se cuentan entre las ns  tempra
nas  conservadas  del  artista.  En  1494  parte  para  Italia;  las  is
bellas  de  sus  acuarelas  —paisajes  alpinos  y  vistas  de  los  alrede—
dores  de  Nuremberg—  fueron  realizadas  durante  este  viaje  o  con
inmediata  posterioridad  a  41.  En  cada  una  de  .etas  pequefias  obras
lleva  a cabo una síntesis devisión  de conjunto y reproducoión
minuciosa  de los detalles. A la soberbia visión panormica  bteni-.
da  contribuye la utilización del color, reducido a  tonos  verdes,
azules,  malvas  y  ocres suaves, combinados con una mezcla  genial de
delicadeza  y  vivacidad.  Otro punto  de contacto con Leonardo es su
inter4s  por lasobras  coloreadas. En algunas  acua*elas  se  obser
va  especialmente su percepción de la  estructura orgnica  del te
rreno  como algo vivo: ?aisajealpino  de Oxford, VistadeArco,
Carreteraalpina.  En Estanqueenunbosque  y Molinosaorillasde
unrío,  fechables entre 1595 y 1597, domina  la  visión lírica,
plasmada  a  trav4s del,estudio de la  luz  y de la  sugestión de pro
funda  soledad y sosiego que estos paisajes producen.
las  acuarelas  de Durero, de las que casi sin excepción
estd  ausente la  figra  humana,  abren  el camino a la escuela del
Danubio  r  en  ellas se prefigura, seg1n Heinrich Gerhard Franz, el
paisaje  independiente  del  manieriszno  ((45).  A  partir  del  comienzp
del  siglo abandona. este medio casi por completo, pero hay que
mencionar  el  paisaje  “abstracto”  y  plenamente  visionario en  que
retrató.  el  suefio tenido en 1525, que describid, como visión de
diluvio  influenotado por la  preocupación difundida entonces en
toda  Alemania a raíz  de  las  guerras  de  los nipes1nos. la  extrafia
nube  central justifi  la  moderna asociación con la  explosión de
la  bomba atómica, lo cual afiade a esta angustiosa  visión de Dure
ro  una  nota  profótioa sobrecogedora.
La  difusión de las  acuarelas de Durero e  llevó a cabo
por  medio de grabados, siendo esto, junto  con  el  interds que  des
de  los  primeros  aíos  del  siglo  hay  en  Alemania  por  el  paisaje
flamenco  y  holande,  elemento  bsico  para  la  formactón  de  la  es
cula  del  Danubio,  en  la  que  los limites entre hombre y Natura
leza  parecen borrarse. A ella pertenecen pintozee como Rueland
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Pr*eauf  el  Joven,  Wolf  Huber  y  Breu  el  Viejo,  creadores  de  un
tipo  de  paisaje sugestivo  y  mágico,  apoyado  en  loe  recursos  cro—
ixtioos  y  en  ana  presentación  del  espacio  movediza, irraciona].
y  subjetiva  típica de  la  pintura alemana, que  rechaza la  perspec
tiva  central,  la  supeditación  de]. oudro  a  la  observación  de  un
hipotético  observador  inmóvil. Hay una  visión  intuitiva  y  poéti-.
ca  de  la  Naturaleza  que  rebasa  las  fronteras  de  Austria,  Baviera
y  Suabia  e  invade toda la  pintura  alemana  y  suiza.
Lucas  Cranacb el  Viejo  Lesarrolla  su:  primer. fase  de
actitidad  en  este  ambiente;  llama la  atención  e].  inquieto  dina
mismo  de  sus  fondos  de  paisaje, cuyos  elemantos tienen siempre un
significado  oculto, un secreto que  l  espíritu  científico  de  la
época  pugna por descubrir: es  el  encuentro  de  dos  épocas, el go—
ticismo  de larga pervivencia  en  Alemania  y  la mentalidad de la
Edad  Moderna naciente. De Cranach tenemos dos versiones del tema
de  la Edad de Oro -ambas de hacia 1530—, que era conocido q1 Norte
de  los Alpe  a través de las descripciones de Hesíodo y Ovidio.
El  hortusconclusus se hace andlogo al jardín del amor y de  la
etna  juventud. El estilo del pintir revela adn una herencia tar—
dogótica,  pero el tono sentimental e idílico de estas pinturas
supera  lo medieval.
la  d*rección  seguida  por  la  escuela  del  Danubio
culinina  en  Albrecht  Altdorfer,  que  da  al  paisaje categoría de
género  independiente  no  sólo  por  la  ausencia  de  figuras  humanas
en  algunas de  sus  obras  sino  ante  todo  por  la  grandeza y  convic
ción  de  su  integración  en  la  Naturaleza, siendo  el  concepto  fun
damental  de su  obra  el  lazo  indisoluble  entre aquélla y  los  acon
tecimientos  de la actividad hlmana. El  cuadro  es para 4]. un mi
crocosmos  que  encierra  toda  la  pida  de  la  Naturalesa. Concede la
mayor  importancia  a  los  problemas  del  color,  la  luz  y  la  atmós
fera,  esenciales  en  la  pintura  de  paisaje;  en  Alemania  es  el
primero  en  superar  los  tonos  locales  mediante  la  lua unificadora.
Su  concepción paisajística se manifiesta de forma
óptima  en  sus  caraoteXsticas  pinturas  de  pequelo formato y fac
tura  casi  minlaturfstioa,  que  se  acomoda  muy  bien  a  su  preferen
cia  por  los  reflejos que animan la  vegetación  y  todos  los  deta
lles  del  terreno.  SanJorgeyeldragón  (1510)antioipa  la  idea
de  Coninxloo  de  presentar  un  bosque  cerrado  que  llena  la  supx’f  1—
ole  hasta  el.margen  superior,  haciendo  que  el  espectador  se  sien—
 envuelto  y  cautivado  por  la  plenitud  vital  de  la  Nuraleza
a  pesar  delo  diminuto  de.la  tabla.  la  misión  de  la  figura  parece
ser  la  de  establecer  la  verdadera  dimensión  de  lo  humano  dentro
del  entorno  natural  y  presentar  4Íte  en  toda  su  grandiosidad  y
fascinación.  En  el  PaisajedelDanubioconelcaítillodeWctrth,
cercadéRegensburg,  feohable  en  torno  a  1526,  los  edificios  le
janos  ayudan  a  asezrbar  la  escala.  Paisaje  dste  muy  abierto  y  at
mosfrio,  es  una  de  las  primeras  imígenes  topogrficas  exactas
de  la  hlstora  del  paisaje.  -
En  las  obras  en  que  el  paisaje  no  es  el  proagonis—
ta  tiene  con  todo  un  papel  de  gran  significación;  en  los
SantosJuanes  (h.  1513—15)  el  fondo  hace  el  efecto  de  una  venta—
xm  al  infinito  (46).  En  Susanaenelbafio  (:1526)  el  escenario
consiste  en  un  jardín  que  une  la  natura1ez  libre  con  una  com
pleja  arquitectura  palaciega,  fantstlca  en  s  conjunto  pero  com
puesta  por  elementos  verosímiles  de  procedencia  veneciana,  bm
barda  y  florentiia,  con  lo  cual  el  pintor  se  adelanta  a  la  intro
ducción  de  estos  elementos  en  la  arquitectura  real  en  Ale*ania.
En  la  BatalladeIsos  (.1529)  Altdorfer  transfigura
su  paisaje  en  visión  cósmica.  El  cuadro  forma  parte  de  la  serie
de  grandes  pinturas  de  historia  encargadas  por  el  duque  Guiller
mo  IV  de  Baviera  a  varios  artistas  impOrtantes..  en  1528.  Como  se
ha  observado,  la  batalla  parece  tener  eco  en  el  cielo:  el  sol  y
la  luna  corresponden  a  Alejandro,  el  vencedor,  y  a  Darío,  el  ven
cido,  respectivamente  (47).  La  perspectiva  elevada  tal  vez  se  en
tendía  como  imprescindible  en  la  representación  de  una  wisión
o4ernioa, aparte  de  la  razón  práctica  de  dispoer  de  uayor  eepaoio
en  profundid&d.  la  drmtiøa  iluminación  del  sielo,  cuyos  fulgo
res  crepusculares  parecen  preoipirae  hacia  el  fondo  eegdn  una
oculta  ordenación  de  líneas  de  fuga,  refleja  el  fren4tico  movi—
miento  que  tiene  ]hgar  en  la  tierra  y  participa  de  41  en  cierto
modo.
Altdorfer,  en  definitiva,  debe  ser  colocado  en  puesto
de  honor  entre  los  artistas  en  :4ue:  pensaba  Priedlnder  cuan
do  escribía  que  es  de  ellos  de  quienes  hemos  aprendido  a  apre
ciar  la  belleza  de  la  Naturaleza•  (48).
VI.ElSigloXVIIenItaliayFrancia.E].nileleointernaoionaldsRéma.
“Seleccion9,  combinar y concentrar  lo  que  es  bello  en.  la
naturaleza  y  admirable  en  el  arte  es  el  cometido  del  artista”  (49).  Es
tas  palabras,  que  fueron pronunciadas  nada  menos  que  por  el  ms  genial
y  an±ió]1co  de  los  pintores  ingleses,  Turner,  parecen  sin  embargo
un  manifiesto del clasicismo que en los mismos comienzos del siglo XVI
esta  en la raíz  de  ia creación de]. paisaje ideal. Hasta  ahora  hemos
podido  mantener una división —siempre relativa y por razonas metodoló
gicas—  por  países  o  al menos segd.n  los  dos grandes polos Norte—Sur-.
Pero  con  el  cambio  de  siglo  tiene  lugar  en  Roma  una  sorprenden1e   fe—
cundísima  confluencia  de  artistas  procedentes  no  sólo  dé  diversos  lu
gares  de  Italia  sino  también  de  Francia,  de  Alemania,  de  Flandes  y  de
Holanda;  este  hecho,  ades  de  ser  determina*te  para  la  evolución  pos
terior  de la  pintura  -y  muy  epecialniente  del  gdnero  que  nos  ocupa—
es  u.u soberbio ejemplo de anulaelón de fronteras, de intercainbto de
experiencias  y  de  labor condn  por  la  constitución de un arte verdade—
ramnte  europeo  que  supera  los  límites  de  las  eecu.las  “nacionales”,
que  en  nuestro  tiempo  nos  atreveríamos  a  ll..mar  “locales”.
Esta  colonia  de  art  istas  descubre  la  campifa  romana
como  paisaje  clsico,  como  nueva  formulación  del  locusamoenus  con
este  material  se  configura  por  lo  que  respecta  al  paisaje  uno  de  los
tdruiinos  de  la  oposición  dia1ctica  naturalesa—historia  que  determi
na  toda  la  cultura  figurativa  de  la  dpooa.
Las  conquistas  de  la  ciencia  a  partir  del  siglo  1V
sientan  las  bases  de  una  nueva  cnsideración  de  la  naturaleza  y  sus
fenómenos;  ya para Ooprnico  el hombre deja de ser el centro del cos—
nos  y ha de buscar un nuevo puesto en relación con los demás  elemen
tos;  Newton descubre el espacio sin ningn  punto central, que trae  con—
siigo una nueva concepción de las relaciones espaciales. Galileo, por
su  parte,  había planteado la ohservación directa de los hechos como
tinica fuente del conocikmiento,  lo  cual estd vinculado  con  el natura
lismo  caravaggescO.  En  oposición  a2  esquema manierista escalonado se
establece  el  continuum  espacial  al  cual  se  subordinan  los  vo1imenee.
53
las  concepciones  filosóficas  segairdn  actuando  sobre  las
artísticas; aparl;e  de  los  estímulos  e  innovaciones  introducidos  por
los  nórdicos  en  el  *mblente  romano,  convertido  en  sede  de  la  moderni
dad,  se  diunde  entre  numerosos  artistas  el  pensamiento  estoico,  que
favorece  el  desarrollo  del  paisaje  en  relación  con  la  tradición  arc—
dioa,  ka.  cal  sufre  una  transformación  por  la  presencia  de  la  idea  de
la  muerte, que  aoentta  el  sentimiento  de  mslanoolía  y  nostalgia  exis
tente  ya  en  ¡&  Renacimiento  pero  matizada ahora  por  la  condena  de  la
civilización presente oontenid  en el pensamiento estoico. Los anti—
guos  temas literarios se interpretan con un nuevo eepírtu  al que
no  s*n  ajenos  los  artistas  nórdicos, fascinados por ellos, la mito
logía  es  utilizada  con  frecuencia  para  simbolizar  las  fuerzas  y  rl-t—
mos  de la Ntturaleza,  como Adonis, que vuelve a la vida. cada primave
ra,  slmbollza el ciLo  continuo de la Naturaleza.
Otro  factor fundamental  en  este moment  es el mecenazgo.
A  pesar de la presencia de pinturas de paisaje en las grandes coleo—
clones  de  laépooa,  no  hay  que pensar que este género llegara a gozar
del  favor concedido a la pintura  de  “historia”;  nl  siquiera  grandes
artistas  como Poussin y 5alvator  Rosa  tuvieron mecenas significativos
y  menos  de  forma  permanente;  vendían  generalmente  sus  obras  a  clien
tes  de  la  burguesía:  banqueros,  hombres  de  negocios,  intelectuales,
comerciantes...  las  inclinaciones  científicas  de  algdn  mecenas  lo
llevan  a  proteger  a  determinados  artistas  afines  a  él,  como  es  el
caso  del  cardehal  Del  Monte  y  Caravaggio,  Elsheimery  Pilippo Napo—
letano.  En general, el paisaje, ta*to nórdico como italiano, tiene
un  puesto Importante en las aficiones de lo  colecclonistae los pri
meros  cuya atención es atraída por las producciones contemporneae
son  Aldobrandini, Farnesio, el propio Bel Monte y Scipione Borghese,
que  inc1uye  en sus colecciones obras de Aníbal  Carracci, Domenichi—
no,  Elshelmer, Tassi, Napoletano, etc. Unos ø&.  atienen a una orien
tación  ins cldsica y otros  se decantan órlae  innÓvLciones.
En  esta época, y dentro del marco del paisaje c]4sico,
se  plantea de forma definitiva la dialéctica de historia y naturaleza,
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la  contraposición  de  civilización  y  naturaleza.  Como  dice  Argan,  el
la  historia  es  desarrollo  en  el  tiempo  y  tlene  zn  antes,  un  ahora  y
un  deepu4s,  el  dnioo  fondo  de  la  hietohi&  puede  ser  la.  naturaleza  ;
si  la  historia  es  universal,  la  naturaleza  ha  de  serlo también como
causa  primera de todos los efectos, teniendo así una función social.
Por  ello no es la realidad, sino la representaid.ón conceptual de la
realidad  (50).  El  tema del paisaje se funde en Roma con  el histórico—
mit  016gb  o •  le. ciudad, con sus ruinas, es la prikeba  de  que la o tlli -
zación,  que  ha  nacido  de  la  naturaleza,  vuelve a  la  naturaleza, la
pintura  de ruinas  es  casi  una  advertencia  moral  a  una  civilización
conscientemente “urbana” o  “moderna”  y,  por  consiguiente,  “distan
ciada”  (51). En el capítulo dedicado al tema de las ruinas volveremos
sobre  estos aspectos.
El  paisaje  clásico  es  por  todo  ello  claramente  intelectual,
lo  cual  es comprensible  dado  que  loqie  se quiere definir es el conte
nido,  el valor del concepto de naturaleza en uha concepción de la
vida  esencialmente sécial; el paisaje es histórico, porque la natu
raleza  es ante todo historia: es el teatro, el eterno escenario ante
el  cual los hombree  realizan sus acciones  sin  dtración,  repentinarnen—
te  anuladas por el tiempo (52). le. consecuencia, se puede afladir a
estas  palabras  magistrales,  es  la disminución y casi  desaparición  de
las  figuras  y  del asunto, que ya no,son tan imprescindibles por con
tener  en sí el propio paisaje  a  la  historia,  en  buena  medida  gracias
a  la presencia de ruinas y edifióioe antiguos.
En  este punto,y reinltióndome al capítulo 9uhte.,  qcL—
siera  llamar la atención  sobre la posibilidad de plantear toda la
pintura  de  paisaje  del  siglo  XVII  europeo  a  partir  de  la.  divergencia.
dial4ctica  clasicismo—realismo que  preside los mismos  comienzos  de
la  4poca. las producciones en el género se  afilian  al  primero  de  los
trminoe  por su vinculación con el mito  de  la Elad de Oro, con el
tema  paetoral,etc., o al segundo por su relación con los temas de
gónero.  Si el paisaje, como veíamos, es por eunisma  esencia —repre
sentación  del  entorno real— dependiente de una visión realista, y
mas  aun  si ha de contener y representar lo histórico, est  en con—
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dicionee  6ptis  para relizar la síntesis de los dos tdrmtnos  de  la
oposición;  recordemos  cómo  nl. 108 artistas zna “cldsicos”  racioria—
listas  dejan  de  acudir  a  la  campiña  romana  en  busca  de  2os  elementos
reales  de  su  idealización.
Esta  dia]4ctioa  conceptuai.  de  belleza  ideal,  por  una  par
te,  y  realidad  e  interde  por  la  naturaleza  a  travds  de  una  -isión
analítica  se encontraba  ya  en.  Leonardo  y  ahora  reaparece  en  Aníbal
Carracci.  Los  pintores  flamencos  de  esta  dpoca,  muchos  de  los  cuales
fijaron  su  residencia  en  Italia  temporal  o  permanentemente,  conservan
Las  tradiciones manieristas,  como  el  propio  Bril,  Tempesta,  Bruehel
de  Velrs,  que  sigue  e].  estilo  de  COninxioo,  J0o8  de Momper, que
produce  paisajes  alpinos  en  la  tradición  iniciada  por  Brueghel  el
Viejo  pero  progresivamente  atenuada  por  un  estudio  ms  profundo  del
natural  y  una  mayor  amplitud  espacial,  y  otros  que  trabajan  a  caba—
lb  entre  dos  siglos  y  dos  concepciones  distintas.  Pero  la  evolución
del  paisaje  europeo  cambia  radicalmente  su  trayectoria  al  establecer—
se  Carracci en Roma en 1596 con un bagaje cultural compuesto por sus
orígenes  bobofiesee y oorreggescos, su análisis de lo rafaelesco y so
bre  todo su formación veneciana, que potencia su predilección por lo
pictórico. Sus innovaciones contrastan con la tradición adn  florecien
te  de los artistas antes citados; asimila  la  del c1aicismo  romano,
resultando una combinación de naturalismo  e  ideal  ianifiesta  ya  en
las  lunetas Aldobrandini (h. 1603),cen las  que  la  concepción  de].  pai
saje  ideal adquiere su forna esencial. En sus primeras obras  romanas
deja  atrs  la influencia de artistas como Niocoib dell’Abate y Paolo
Piainniingo, que coincidieron con di en Venecia. La obra madura  de
Aníbal  supone  una  síntesis  de  naturalidad  y  racionalidad,  pues  nunca
abandonó  la  poderosa  tectónica  que  caracteriza  SUS  composiciones,
enmarcadas por elementos flanqueantes, drboles  o montafas,  que  con
ducen  la  vista en una sucesión de planos hacia el centro,. la perspec
tiva  se basa  en  una  lógica  óptica  a  pesar  de  la  ausencia  de  líbeas
de  fu  la  ilusión de profundidad  se  obtiene  por  iiedios  atmosfdrlcos
y  por  la  unidad  de  luz  y  color.
Sus  fecundas  enseflanzas  fueron  seguidas  de  cerca  por
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e]. Domenichino, caracterizado por una mayor delicadeza y una ejecu
ción  menos vigorosa, mantehiendo la construcción a base  de  elementos
esenciales  y líneas verticales y horizontales, y por A1b8.ni, cuia vi
sión  arodjoa  y de reminisuehcias rafaelescas  es zne superficial.
Grimaldi  continuara  la  esttioa  de Domenichino hasta muy avanzado  el
siglo.  G.uercino evidencia un  sentido  netamente  idmínico  que  debe  furi
damentalmente a los venecianos y a Dosso Doesi; las obras correspn—
dientes  a su eetancá  romana tienen un oaroter  profundamente poéti
co.  Realiza la primera versión de. EtiiiArcadiaego,  que  introduce
un  nuevo  tema  de  vanitas  en  la  pintura  de  paisaje:  la  muerte  estd  pre
sente  también  en  el  país  de  la  felididad;  es  el  iiemenomori  medieval
con  ropaje  humanísticO  (53).
El  contacto  con  el  clasicismo  carraccesco  fue  fundamen
tal  para  la  formación  del  estilo  paisajístico  de  Adam Eleheimer,  cu
ya  principal  aportación  fue  la  introducción  del  nocturno  en  el  paisa
je,  motivado  por  primera  vez  por  una  bilsqueda  de  efectos  luinínicos  y
no  por  necesidades  del  Hguión$e:  HuidaaEgipto  (1609).  La  herencia
de  su  formación  en  la  escuela  de  Prankentbal  y  la  dependencia  de  su
investigación  luinínica  respecto  de  la  de  Caravaggio  son  adn  discuti
das  (54).  Su  paso  por  Venecia  hace  que  aporte  a  Rolos  mismos  pro—
toipos  que  Aníbal  pocos  anos  antes.  Citando  a  Steingrber,  en  los
paisajes  de  Elsheimer  y  sobre  todo  en  el  mencionado  la  Naturaleza  es
vista  como  resonancia  de  impulsos  espirituales;  la  experiencia  del
caminante  en  la  noche  y  la  veneración  del  Todo  inabarcable  se  funden
con  el  ambiente  idilico—pastø1  del  cuadro,  que  hace  casi  olvidar  el
tema  religioso  (55).
Su  relismo  poético  es  seguido  por  pintoies  de  diverso
origen  como  Orazio  Gentileechi  con  sus  efectos  lumínicos,  Saraceni,
menos  delicado  que  el  maestro,  los  hennanos  Jacob  y  Jan  Pynas,  el  pri
mero  de  los  cuales  —el  menor— se  distingue  por  una  cierta  dureza  des
criptiva  y  un  eafoque  de  las  formas  demasiado  insistente  y  riguroso.
Algunos  artistas  nórdicos  de  este  grupo  regresan  a  Holanda,  donde
sentarin  las  bases  para  el  desarrollo  del  género  en  este  país,  par—
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ticularmente Johann Knig  y  Pieter  Iastmann,  maestro  de  Rembrandt.
Otros  colaboran  en  el  nacimiento  del  paisaje  realista  en  Italia,
principalmente  Filippo Napoletario y Agostino Tassi, que presentan
problemas de atribución por  lo  an1ogo  de  su  producción.  El  segundo
tiene  el especial interés de haber sido maestro de de Claudio de Lo-.
rena.La  obra del primero e4a  raíz  de  la corriente del vedutismo; su
cultura  pictóriga es ms  nórdica que italiana, sus modelos son ms
Elaheinier, Bril y Ryokaert que Aníbal y Domenichino; esto explicar
su  influencia sobre Poelenburgh y Breenbergh. Plantea una  vía  alter
nativa  a  los  esqua&s  de Bril y de  Carracói,  pues  abandona  el.  canal
óptico  del primero y la visión idealizada y centralizada  el  segundo.
La  bae  de su desarrollo artístico es Gottfried Wais, de  quien  hereda
ciert  preferencia por el fnnato  circular.
La  influencia de Elsheimer será llevada a Venecia por
DomeMico  Fetti,  cuya  seguidor  en  dicha  ciudad  ser  el  a1emn  Johann
Lias.  Pier  Franceseo  Mola  eotro  mgs entre los pintores que importan
el  venecianismo a Roma.
Las  ruinas tienen un papel cada vez ms. importante; uno
de  lo  artistas que antes realizaron todas sus posibilidades po4ticas
fue  Martin van Heeniskergk, y ya en la tercera décadel  siglo son
una  modalidad plenamente constituida en la que destacan los holande
ses  Poelenburgh y Breenbergh, el primero de una factura ms  delicada
y  composiciones ms  barrowaa por su contacto con el arte cortesano
florentino  -  y  el segando nms cercano a la tradición ro
mana  y de obras ms  sensibles y expresivas, sobre todo en la repre
sentación de la  acción; su colorido es menos esmaltado y brillante.
Ambos  suponen una  síntesis de realidad  e ideal clsico;  su base es—
tilística  esta compuesta por la tradición de Eleheimner, la de los
Carracci  y  sobre todo la influencia de Wais y Filippo Napoletano.
Por  su parte,  Van  laer,  “11  Bamboccio”, inicia haci
1625  su actividad en Roma como pintor de escenas de género al aire
libre,  contribuyendo no sólo a la configuración de un paisaje  realis
ta  sino también a la observación y reproducción de la realidad con—
8tempordnea,  cotidiana  y  popular,  influido por el oaravaggismo.
la  formulación  del  paisaje cideico  llevado  a  sus  ui
timas  consecuencias  a  partir de la  cuarta d4cada  del  siglo  por  Pous—
sin,  que  descubre  una  nueva relación intelectual entre el hombre y
la  Nalniraleza, Su influencia veneotn  se inserba en el cuadro gene—
ra]. del neovenecianiemo que llena .a Roma en  los Ioe  treinta; son
también  fundamentales el eoo de la claridad rafaelesca  y  los preeu
puestos  clasicistas de AníbaL  Sus intereses intelectuales y teóricos
—principalmente  su  dctrina  de los modos- se reflejan en la ordenación
racional  a qe  somete a los elementos de la Naturaleza. El tratadis-.
ta  Roger  de Piles inventarta en 1708 el tdrmino “paisaje heroicp”,
opuesto  al paet•ral, para definir el modo en el que hay que incluir
la  mayor parte de las producciones paisajísticas de PQussin,  que  se
inspiran  en la Naturaleza pero la transcienden,arnenudo con  una sig
nificación moral. A lo largo de su evolución el paisaje va apoderan—
dose  del cuadro; la  historia se  minimiza  y  el verdadero tema  es  el
poder  y  la  grandiosidad  de  la  Naturaleza.  Se  mueve  entre  la  racio
nalización  de la..s  fuerzas  de  la  Naturaleza  —y  la “arquitectonización’
de  sus elementos., si se permite  el  término—  y  la  devoción  panteís—
tioa  por ella. En las tLtimas obras las arquitecturas casi desapa
recen,  perdiendo con ellas un fuerte apoyo para la claridad estruc
tural.
Poussln  se  inserta  en  la  tradición  elegíaca  coh  sus  ver
siones  de EtInArcadiaeso,  que como tema  literario  se  remonta  a
Virgilio  y  e  el Barroco se  funde  con  toda  la  carga de melancolía
que  pesa  sobre  las  evovaciones  del  pasado  u.reo.  la  segunda versión
de  Pouss*  (h. 1635)  rompe con la tradición moralizante que se habla
afiadido en la Edad edia;  la escena tiene un  cardcter  meditativo  y
elegíaco  (56).  Eh  las  cuatro  pinturas de su gran ciclo  final,  titu
lado  con  reservas  lascuatroestaciones  (1660—64),  que  guarda tal
vez  relación con temas  bíblicos,  hay  una  perfecta  y  consciente  apli
cación  de los modos, sobre todo por lo que respecta al Invierno  o
Diluvio.
5El  constante  intera  de  Poussin.  haoi  la  Naturajéza  es
puesto  de  reliee  por  Sandrart  al  seflalar  que  el  artista  pintaba
ms  al  aire  ubre  y  en  campo  abierto,  no  en  lagaree  cerrado8  cpmo  el
Valentin.  Igualmente  dive  de  Claudio  de  Lorena  que  estaba  en  el  cam
po  muchos  días  hasta  la  llegada  de  la  noche  observando  la  salida  y  la
puesta  del  sol  y  los  diferentes  efectos  de  luz  (57).
El  clasicismo  no  se  convierte  en  fórmula  en  las  manos  de
Claudio  de  Lorena,  que  lo  vivifica  mediante  la  observación  eaiieta
de  la luz  eh  los  diferentes  momentos  del  día.  Se ntienen  no obstan
te  los rasgos definitorios de una estricta actitud clsica:  el prin-
cipio  de eleotio, selección y combinación de los elementos ms  hllos
y  adecuados al esquema previamente elaborado; la disposivión general
mente  sim4trioa, con u  zona en primer tdrmino a modo de escenario
ideal  para  el  desarrllo de la acción y arboles o edificios  a  ambos
lados;  la sabia distribución de las  masas  que  junto con la gradación
de  la luz produce la ilusión de profundidad; el quilibrio  de los con
trasteeny  la estructura basada en unas proporciones geomtrioas. Me
que  las  eneeflanzas  de  Tassi y de Wais es la influencia de Carracci W
Domenichino  la que fomenta  y  define  su tendencia  a  lo  sereno  y  monu
mental,  sabre todo a parti  de 1650. La luz del sol es el medio del
que  se sirve para dar unidad a la composición.
Como  magistralmente resume  Sir  Anthony  Blunt,  Claudio
mostró  que los métodos del clasicismo france  podían ser utilizados
también  para  sacar a la  luz  la  poasía  de  la Naturaleza inanimada; así
como  en  Poussin  se  llega  a  la  iiltima  etapa  de  la  interpretMidn  racio
nal  del paisaje, en C’audio e  llega al punto  ns  alto de la  luz  y  de
la  atmósfera entendidas como medios creadores de una unidad pictórica
e  imaginativa. El contenido de sus pinturas es  la expresión podtica
de  la atmósfera dela  campifla romana  con  sus luces cambiantes y sus
complejas  implicaciones culturales (58).
El  espacio unitario, homogéneO e Incorpóreo guarda co
rrespondencia  con la meodnioa de Newton, ya comentada; la cohoepción
de  un Universo infinito se remonta al siglo anterior, a Giordano
Bruno.
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Como  ha  observado  Juan  José  Luna, el pintores—
quismo  de las  ruinas  cede a menufio ante  grandiosas arqui—
tecturas  &e  templos y palacios, personiftkcando en lo  monu—
meiitos su gu.5±7o por la belleza creada por la mano del hombre
e  integrada en la suprema armonía del mundo natural, leos
de  la v.lor2ción filosófica que asocia la idea de la deca—
denc  a los testimonios ruinosos del pasado  (59).  Es ,
pues,  un  pintor  de  la  plenitud:  plenitud  de  la  Naturaleza
y  plenitud  de  la  Historia.
Otros  franceses  militan  en  el  partido  del  ola—
sicisano,  unas  veces  con  escasas  arquitecturas  y  figuras,
como  Gaspar  Dughet, cu1ado de Poussin y autor  de  paisajes
serenos  y en ocasiones  de  aire  prerronintico,  Jean  Lemaire,
cuya  concepción deriva de la  de  Poussin  pero  con  un  toio
m.s  fants  ioy  arqueologista,  o  Sebastin  Bourdon,  que
combina  la  observación  empírica  con  el  ideal.
A  partir de 1630, la distinción entre las ten—
dencias  se  hace  ms  difícil;  el  ras±ondo  intelecual  se
ha  enriquecido  y  se  puede  elegir  entre  una  multiplicidad
de  soluciones.  Algunos  de  los  holandeses  italianizantes,
como  Jan  Both  y  Hermana  Swanvelt.,  realizan  una  síntesis
entre  un  paisaje  ms  o  menos  clsico  y  el naturalismo  de
or  hambochantes,  en  el  caso  de  los dos mencionados dentro
de  una  notable  influencia  del  Lorenés,  cuyas  fórmulas  oo
tribuyen  ellos  a  difundir  en  el  Norte.  Swanevelt  fue  el
primero  de  este  grupo  de  holandeses  que  introdujo  una  nota
de  barroquismo  en  sus  paisajes;  se  decanta  por  los  contrastes
de  luz   sombra  y  por  un  llamativo  impulso draintico magni.
ficado  por  la  escala  frecuentemente  ‘ande  de  sus
•        referencias  son  tambi4n  patentes  en
la  obra  de  Both,  aunque dste,  ms  que  copiar  a].  arbista
francis,  iiierpreta  sus  principios  con  una  eensibilidM
exoepouonal  .y  un  profundo  lirismo  que  no  excluye  el
contacto  directo  con  la  realidad;  su  regreso  a  Holanda
cambió  el  curso  de  la  evdluoidn  del  paisaje  autóctono
en  beneficio  de  la  tradición  italiana  (60).
Jan  Pran.s van Bloenten,  “Orizzonte”,
lleva  hasta  mediatósdel  siglo  XVZII  los  ecos  de  la
formulación  clasicista  de  Claudjo  y. Dughet  con  sus  pm.
turas  de  tdcnica  abocetada,  serena  distribución  y  grato
colorido.
Entre  los  flamencos  italianizantes
de  la  siguiente  generación  destacan  Pieter  Spierinck
y  Adrisn  Boudewyne,  en  deuda  ambos  con  Claudio  de  LoTe
na  y  cuyo  arte  refinado  y  decorativo,  que  se  adentra  en
el  siglo  XVIII,  responde  perfectamente  al  gusto  de  la
época.
La  pintura  e  arquitecturas  y  ruinas
por  derecho  propio  se  constituye  a  partir  de  1620  para
dar  lugar  al  genero  de  la  veduta,  que  presenciar  su
mximo  desarrollo  en  ].  centuria  siguiente.  Martiin  5.
Soria.  hace  una  interesante  referencia.  a  la  sugesi6n
de  dogmas  del  Barroo  interre]ación.  de  hombre  y  Natu
raleza,  dualidad  de  orden  y  desorden,  de  permanencia  y
cambio,  de ilusión y decepción, de ilusión y realidad,
de  sensualidad y mortificación, de grandeza y pobreza
(61).
En  la producción del mayor represen
tante  seiscentesco del gónero, Viviano Codazzi, activo
en  Roxn  y  Npoles  en  las  décadas  centrales  del  siglo,
las  arauitecturas  antiguas,  muo.as  veces,  no  ofrecen
un  aspecto ruinoso. sino oue parecen ms  o  menos bien
conservadas,  lo  cual  contribuye  a  que  no  tengan  un
tono  elegaco  y retrospectivo, sino que estén estudiadas
desde  un punto  de vista escéptico y objetivo, como co—
rresponde  a su fundamento en la perspectiva cientifica
y  en  la  b1squeda  de  la  certidumbre  óptica  (quadratura).
Para  Longhi,  el  caroter  antológico  de  estas  descripco—
nes  figurativas  era  exigencia  de  los  comitentes  (62).
También  entre  Npoles  y  Roma  desarrolla
su  actividad  Salvator  Rosa,  primera  figura  indiscutible
del  paisaje  napolitano  con  sus  persohallsimas  e  inquie
tantes  producciones,  que  inician  La  dirección  del  isa—
je  drainético,  a  menudo  fantéstico  y  caprichoso.  Su  rela
ción  con  el  pensamiento  estoico,  sus  contactos  con  el
esoterismo  y  la  alqúlmia  —  en  su  btsqueda  de  una  sabidu—
ra  superviviente  en  la  Naturs.leza  —,  en  ocasiones  su
smbiedad  irónica y su  posición  polémica  y  alternativa
frente  al  clasicismo evocador y al  barroco  tr±una1  y
declamatorio  5011  elementos que inciden en  u  predilec
ción. por la orridabellezza de la naturaleza  salvaje.
Rebasada  la  mitad  del  siglo se van  supe
rando  los  prejuicios  contra  el  paisaje  como  género  in
ferior;  es  s.ureciado  incluso  en  los  circulos  clasicistas
y,  por  ejemplo,  vemos  que  Dughet  trabaja  con  un  pintor
tan  prestigioso  como  aratta,  que  pone  las  figuras  en
algunos  de sus cuadros.
Hacia  1660 hay  una  clara  derivación
hacia  el paisaje barroco: las obras de Dughet
presentan  un estilo  ms  pintoresco,  las.
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de  Salvat  or un  cardcter  mde  prerront  loo  y  salva  j e,  las  de  Pouseln
un  tono  e  dramtico,  las  de  Claude  manifiestan un sentido s  mo
numental  unido  a  una  acentuación del  misterio  y  de  loe  efectos  tea—
trale e.
Como  explica  Lulgi  Salerno,  después  de  Dughet y Salvator
dec].ina  e].  gran  período  del  paisaje  italtá1óidel  siglo  XVII.  I  muer
te  de  estos  doe  artistas  y  la  de  Posln  y  Claude  marcan un punto
decisivo,  el fin de  la  fase  herlca  de  la  pintura  de  paisaje. Duran
te  alg1n tiempo, sus seguiloree e imitadores difundt’dn sus diver
sas  formas paisajísticas, como es el caso de Pieter Mulier, il  Ca—
valier  Tempesta”, en Génova y Mildn. (63).
VII.ElSigloXVIIenFlandes,HolandaeInglaterra.
Durante  las  primeras décadas del nuevo  siglo, en Flandes
perviven  en lo esencial las  concepciones manieristas, vivificadas  por
un  creciente sentado de la realidad que va ahandonando la fijación en
el  d*talle para llegRr a una visión me  global y sintética. Es: preci
so  volver a recordar  la dispora  de *rtlstas que tuvo lugar en los
afios  finales  del  siglo XVI por motivos poiftlco—reflgiosos: entre mu
chos  otros,  Coninxloo  abandona  Amberes  en  1586  para  fundar  la  escuela
de  Prankehthal  y  establecerse  finalmente  en  Amsterdam;  Roelarit  Savery
marha  a  esta  misma  ciudad  y  posteriormente  a  Praga;  Vinckboons  y
otros  se  estab1ecern  también  en  Amsterdam.  Algunos,  como  Joos  de
Momper,  se  quedan en Flandes.
I&  tradición de B:tueghel el Viejo es una de las  ns  fe—
candas,  en parte gracias  a  la  obra  de  sus hijos y nieto. El mekor de
aquéllos  pero fallecido antes, Jan Brueghel de Veluurs, sigue Ínas
veces  los esquemas compositivos heredados de su padre y cercanos a
los  de  Momper,  con  el  cual colaboré, mientras que  otras se remite a
Conlnxloo  con etc espesuras  boscosas,  siempre  con  una  técnica  preci
sa  y ur colorido exquisito y luminoso. I  organización,  de  sus  compo—
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siolones  se  basa  frecuentemente  en  una  diagonal  conductora  que  se  fun
de  con  la  horizontal  del  fohdo,  con  lo  cual  se  supera  el  eequei  tar-.
domanierista.  Pieter  Brueghel  el  Joven  representa la  versión  superfi
cial  de  las  concepciones  paternas,  a*nque  nos  ha  dejado  tainbidn  algu.—
nos  de  los  delicioaoe  y  refrescantes  paisajes invernales  tan  caracte
r&stioos  del  arte  de  los  Países Bajos y tan  gratos  en  su  desoriptivis—
mo  entre  arcaico  y  naif.
Algo  de  este  cardcter  tiene  Denis  van  Alsloot,  ae  oombi—
na  el paisaje  con  la  representación de escenas oficiales o comunales
de  la mayor objetividad.  Abandona pronto la influenoM de Coninxloo
para  cultivar una aproximación menos lírica y carente  de  misterio,
aunqe  es  el  fundador de la escuela de Bruselas,  en ouo  sen  tendrn
lugar  ms  avanzado el siglo nuevos logros en ese sentido.
I  dirección del paisaje  fantdstico esta  magnífiamente
representada  en la personalidad de Roe]ant  Savery, el artista idóneo
para  satisfacer las exigencias de Rodolfo II de Praga, en cuya  corte
trabajó  de  1604 a 1612. Traslada  al  lienzo la  exuberanc1  de la vida
vegetal  y  animal mediante foxnas retorcidas y ritmos  inquietos, siempre
impregnadas  de una  visión  profundamente imaginativa  y  original.
El  bullicio  de  la  vida  campesina  atempera con un tono
de  tristeza y al mismo tiempo de crítica en la obra de Adriaen Brou—
wer.  Habij%1o  combinado  sus  actividades  en  Plandas  y  en  Holanda  des
de  su  mismo  aprendizaje  con  Hals  en  Haarlem,  su  Influencia  sobre  la
pintura  holandesa  de  gdnero  es  decisiva,  como  tambión sbre  el  artis
ta  flamenco  cuyo  modo  guarda  ms  analogías  con  el  suyo, Daviá. Teniers
el  JOven.  Su  realismo  acusador  encuentra  en  el  medio  vital  de  las
cle..ses ins bajas el  terreno adecuado para su ejercicio ; bien  puede
decirse  que,  a  la inversa de Rubens,  reproduce  el  lado  oscuro  de  3a
vida
Segdn  Stei!rber, en el desarrollo del  paisaje flamenco
del  XVII son  factores importantes la  reflexión sobre la  obra  de  Brue
ghel  el Viejo, la  concepción del  paisaje  boscoso de 0onnxloo, la
pastoral  de rancesco  Bassano  y  sobre todo la  admiración por Elshei—
mer,  tradiciones  todas  ellas  que  están en la  bas..e del  paisaje de Ru—
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bene,  que no obstante supone algo nuevo y revolucionario y iinioo en
su  género  (64).  Comienza  a  realizar paisajes  en  1610, siguiendo las
recetas  de  los  romanistas;  luego  descubre  e].  paisaje  de  la  tierra
flamenca,  fresco  y  himedo;  hay  que  sefialar  una  probable  influencia  de
Brueghel  de  Velours,  del  cual  poseía  obras.
Como  dice  Agan  ,  la  visión  de  Rubens  es  la  que  Brue
ghel  el  Viejo  expresaba  en  obras como la  CaídadeIcaro,  es  decir,  la
Naturaleza  no  como  el  lugar  de  las  fuerzas  demoníacas  y  misteriosas
—como  en  el  Bosco  y  Patinir-’.  sino  como  lugar  donde  acontecen  los  he
chos;  Rubens dininiza  esta  visión,  invistiéndola  de  un  torrente  de
luz  y de  un  torbellino  de  movimiento. No hay erarqu1as  n.Ls±quiera
entre  cosa  e imagen.  No  es un paisaje  aroddico que ofrez  la  paz  de
la  vida  rdstiaa al  fatigado  habitante  de  la  ciudad;  is  bien  es  el  fer
vor  de  la  ex±stencia  moderna  que  se  transmite  a  la  Naturaleza  y  la  po
ne  en  movimiento.  El  planteamim*to  del  paisaje  olI1co  se  transfigura
en  ritmo  dindmico;  la  Naturaleza  salta  del  paqo  al  presente.  E].  hom
bre  moderno,  para  el  que  todo  est4  vivo  y  presente,  la  asume  en  su
propio  horizonte:  también  sólo  como  alegorfa”  de  su  propio interés
por  la  vida  (65).  Podemos  aiadir  que  se  trata  de  un  paisaje  fenomeno
lógico,  que  el  contenido  histórico  propio  del  paisaje  csico  se  asi—
mila  al puro presente.
Hacia  1630 pinta el Jardíndel&mor,  .en el que combina
el  topos con semtimientos personales  datos autobiogficos.  Pero
su  gran época  como paisajista tiene lugar a partim de 1635, a raíz de
la  compra de .a  residencia  de  Steen.  Los  paisajes  realizados desde 163
evidencian  una  profunda  satisfacción  en  la  unión  con  la  Naturaleza;
en  ellos  proyecta  su  visión  íntima  entre  realidad  e  imaginación  rre—
crea  la naturaleza visible como produoto.del dinmico  y continuo  im
pulso  vital de la tierra. No sólo las plantas y los animales, sino
también  los campesinos que aparecen a menudo forman parte de esta to
talidad  y responden a los mismos impulsos.
Al  lado  de  esta  aproximación  hay  que  tener  en  cuanta que
la  pintura  de  la  época  estaba  fuertemente enraizada en conceptos re—
6tdricos  y literarios, obedeciendo al principio tTt  pictura poesie”,
cuyo  gran  reprntante  en  el  Norte  es  Van  Mander  en  su  Schilder-.boek,
publicado  en  Amsterdam  en  1604.Lisa  Vergara  ha  investigado  de  manera
pormenorizada  el  eco  de  este  concepto  y  la  presencia  de  temas  litera
rionitlógicos  en  los  paisajes  rubenianos:  Cicerón,  Virgilio,  Horacio,
Ovidio,  Plinio el Joven, Pilóstrato (66). Se puede decir que ei RU—
bens  e  fusionan las  dos  vias de aproximación sugeridas en la teoría,
la  imitación  verídica de la Naturaleza y la explorac6n de los temas
altamente  evocadores  y  poties.
Con  Rubens  colaboran  dos  artistas  de  gran  talidad;  en  la
producción  de  Jan  Wildene,  serena  y  meditativa,  se  atemper-a  el  dina
mismo  del  maestro;  el  colorido  es  armónico  y  menos  vibrante  y  la  fac
tura  ms  lisa.Luoas van  Uden  prefiere  las  llanuras  y  los horizontes
amplios  e incluye casi siempre  elementos  acuáticos  que  reflejan la
luz;  se  caracteriza por una gran  delicadeza  y  un  cromatismo rico y
varibado.  El  estilo  de  Jan  Sieberechts,  qe  se  establece  en  Londres
en  167t,  guarda  relación  con  el  de  estos  seguidores  ,  antverpenses
Ói.u@e ts de nr”  de  Rubens, cultiva los  efectos  de  luz  on-trastante  y  una visión  pri
mitiva  e  ingenua  en  sus  paisajes con  campesinos.  Peeter  Snayers  si
gue  la  línea  temtica  de  su  estro,Sebastian  Vrancx,  en  cuanto  a  las
batallas  y  escenas  militares  varias,  pero  pinta  también  paisajes  y
cacerías  con  esp].4ndidos  efectos  de  luz  y  color.
En  el  1lt1.mo tercio  del  siglo  destaca  el  bruselense  Jac—
ques  d’Arthois,  que  enaza  con  la  tradición  del  paisaje  ideal  pero
dentro  de  una  aproxinoi6n  netamente  flamenca.  Es  el  mayor  represen
tante  de  la  escuela  de  paisaje de Bruselas, en  cuyos  componentes  in—
f luye poderasamente; su  dedicación  al  gdnero  fue  exclusivasta  el
punto  de que nunca realizaba las figuras  de  sus cuadros, que dejaba
a  otros artistas.;  como el mismo Tenlere. Presenta escenarios natura
les  amplios y serenos, con grandes  masas  boscosas  acogedoras;  sus  com
posiciones  revelan un deseo de orden y claridad.
El  ultimo gran  nombre del si:lo es el de David ¶ieniers,
ms  famoso  por  UB  escenas  de  g4nero,  muchas  de  ellas  al  aire  libre.
Sigue  la  línea  de  Brouwer  pero.  sin  su  profundidad  humana y sin  su
sentido  crítico. Su arte, ea l  que  con  tanta  frecuencia  es  protago
nista  el  campesino  mds  o  menos  alegre  y  satisfecho  -aquí  se  impone  la
comparación  con los desheredados de Brouwer— parece destinado a una
burguesía  acomodada  que  quisiera  comprbar  que domina  en  el mejor de
los  mundos  posibles.
En  general, ea el paisaje  flamenco domina la tierra;  no  es
un  paisaje abiérto, sino que presenta un espacio limitado por diver—
sos  elementos, principalmente inontaílas, rbo1es,  vegetación diversa.
El  cielo es sólo una parte  subsidibaria. En Holanda, sin embargo, la
pintura  de paisaje  seguird  un.a dirección distinta, en buena parte
gracias  a la conformación del propio terio,  que impone la horizontal
como  línea dominante a parti2 de la cual se articula la composición.
Las  circunstancias  soclopolíticas  e  ideológicas  de  Holanda
son  factor  determinante  del  desarrollo  del  paisaje,  el bodegón y la
pintura  de género a partir de 1609, fecha en que el país  se  libera
dl  poder espafiol. Siendo un país  protestante y enemigo de las imgene
devocionales, la pintura religiosa es  sujeta  a  una  gran  limitación y
el  arte  puede  seguir  una  dirección  bsicainente laica. El poder cre
ciente  de la  burguesía  y  su  deseo  de  invertir  el  capital  en  bienes
suntuarios  potencia el desarrollo de un arte decorativo y doméstico
servido  por los especialistas, cuya actividad es posible merced a es
ta  situación de la oferta y la demanda. También dentro del paisaje
se  establecen especialidades con nis clarídad aun  que  en Flandes: hay
paisaje  costero, fluvial, de bosque, de dunas,  de pradera,  invernal,
etc.;  también se constituye la marina.  La clientela de estos artistas
esta  formada  por un plico  urbano que siente los límites de la ciu
dad  y qui.re ampliar el horizonte de su vida cotidiana. Los centros
principales  son Amsterdam y Haarlem;las estampas a bajo preuio  sér—
ven  de fundamental vehículo difusor.
Holanda  nos presenta un paisaje cultivado, aprovechado
por  el hombre; es de gran importancia la actividad de campesinos, pas
tores,  pescadores y marineros. La naturaleza.  salvaje aparece en raras
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ocasiones.  El  realismo  holand4s  no  adolece  de  sequedad;  hay  una  visión
simpatética  de  la  Naturaleza.  Begdn  Steingrber  Existe  uxia  contraposi
ción  al  principio de selección del paisaje clasico mediante un pro
saico  principio de igualdad (67).
En  la configuración  del  paisaje holandds hay  doe  factores
fundaentales:  la  llegada  de  artistas  flamencos  inmigrados  a  fi*es
del  siglo  XVI  que  difuMen  susconcepciones  paisajísticas,  y  el  regre
so  de  los  que  se  habían  afincado  en  Roma  (Poelenburgh  esta  ya  en
Utrecht  en 1627 y Breenbergh en Amsterdam en 1633). A ello hay  que
aíadir  la estancia en  Holanda  de  Ooninxloo, pintor que tantas veces
hay  que mencionar en un  estudio  sobre el paisaje europeo  del  siglo
XVII.
El  primer ae  hacia  la  creación de un paisaje  “nacional”
holandés  en oposición ..  italofrancés y al flamenco  lo dan Avercamp,
Eeaias  van  de Velde y Jan van  Goyen. El  cielo ocupa cada vez ms  es
pacio;  los  primeros  y  iiltimos  planos ya no se esca1o.n en el triple
esquema  tradicional  con  sus  boetidores laterales,  sino  que  se  crea  un
espacio  contini.o  en  profundidad.,  muchas  veces  me.nte  diagonales  que
producen  un  efecto perepectívico. El paisaje es convincentemente ca
racterizado  como “espacio vital” de los holandeses (68).  Avercamp
trata  temas  inverhalee con gran  minuciosidad narrativa  en  los refle
jos  de  la luz en el hielo, en las  típicas figurillas de pattnadores,
en  el  ambiente de vida cotidiana; utiliza adn  el  horizonte  alto  de  los
manieristas.  Esaias  van  de  Velde  evoluciona hacia la  unidad  tonal,  que
contribuye  al  sentido cósmico de sus obras.  Jan  van  Goyen, discípulo
suyo,  hereda  su tendencia a la monocromía, aunqte pasard por fases
a1tiadas  de  mayor  riqueza  tonal.  Su  papel  en  la  iransformac1ón  del
paisaje  holandas  a  fines  de  la  década  de  los veinte es fundamental;
marca  el abandono definitivo del paisaje fanstico  y abigarrado dl
manierismo  y el comienio del esquema diagonal en profundidad  que  f la—
meneos  y holandeses toman de Elaheimer para obtener una mejor distri
bución  de las  masas. Van G-oyen es el descubridor del paisaje llano;
con  el tiempo,  las  diagonales son  sólo sugeridas y dominan las hori—
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zontales,  mientras el cielo llega a ocupar tres cuartos  del  lienzo o
incluso  mas.
Los  comienzos de Salomon van Ruysdael  están cercanos a e&e
artista;  el suyo es un mundo sereno y po4tico; se puede decir que so
mete  a la Naturaleza a una idealización “a paso  ridotto”0. Su polo
opuesto  es Herkules Seghers, el ms  misterioso y desasosegado de los
paisajistas  holandeses aparte  de Rembrandt.  1ás  conocido a través  de
sus  grabados, crea un tipo de paisaje  introvertido  y  melancólico, mu
chas  veces fantástico e irreal; hay que tener presente sp. aprendiza
je  con Ooninloo  y sobre todo la influencia de los paisajes montañosos
de  Momper, Bril, Goltzius y Jan Pynas, uno  de  los ptecursores de
Reuibrandt.
Allaert  van Everdingen es uno  de los pocos artistas ho—
landeses  que  reproducen  la  naturaleza  sin  eultivar insérto  en  la  tra
diión  flamenca  y  discípulo  de Savery,  realiza  numerosos  paisajes  mon
tafiosos  y  drmdticos  a  raíz  de  su viaje  a  Noruega  y  Suecia.  Sus  con
cepciones  impreÍónan a Jacob van  Ruysdael,  sobrino de Salénion. Es el
gran  paisajista  holandés  de  la segunda  mitad  del  siglo,  y  su  influen—
cia  será  decisiva  en  la  configuración  del  paisaje inglés. Deriva pron
to  hacia las  composiciones  grandiodas  y.dramticas,aveces  con  un
sentido  atormentado.  En  su  obra  haytal  vez  un  trasfondo  literario,
conceptual  y  alegórico  difícil  hoy  de  discernir.
Rembrandt  empieza  a  cultivar  el  paisaje  en  1636,  el  mismo
a1o  en que Rubena inicia su  serie  nis  significativa,  la  de  Het  Steen;
el  ultimo  conservado  lleva  la  fecha  de  1654.  En  este  breve  período
lleva  a  la  perfección una  de  las  modalidades  del  )aisaje  holandés,  la
ms  introvertida,  paralela  a  sus  eetratos.  En  estos  paisaje,  luz  y
atmósfera  se  entretejen  en  un  clima  de  misterio;  transforma  el  mimd.o
natural  en  una  visión  lírica,  abandonandola  vía  objetiva  y  descripti
va  propia  de  los  artistas  especializados.  En  palabras  de  Argan,  tambiéi
la  Naturaleza  sctia, dice  Rubens,  también  la  Naturaleza  sufre,  es  la
respuesta  que  da  Rembrandt.  Todo  vibra  en  la  luz,  pero  la  luz  no  vie
ne  de  fuera;  eiuana  de  dentro3.  es  el  signo  vs1ble,  no  la  causa,  de
esta  sensibilidad  (69).  Sus  típicas  tonalidades  de  brasa  incandescen—
te  son  el  vehículo  ideal  para  expresar  esta  angustia,  esta  inquietud.
Sedn  se  ha  dicho,  la  limitación  cronológica  del  artista
dentro  de  este  género  se  debe  quiza’  a  que  el  goce  de  la  Naturaleza
sólo  le ofreció uiia satisfacción temporal; aclaró y amplid su visión,
pero  luego loteinas  humanos cobran para 41 mayor importancia (70).
Su  independencia genial no excluye las influencias de otro
artistas,  se?laládamente  del  paisaje  rocoso fantdstico de Seghers. de
los  rbolee  de vegetaoíón lujuriante y tronco zteboroIdo de Savery. y
Govaert  Jansz, de todos los cuales poseía obras.  Deepuds  se  observa
una  afinidad  con el paisaje  de  origen veneciano desarrollado por Ele—
heiiner y Carracci; empiezan a aparecer uinae.  Hay  que  recordar a este
respecto  sus períodos de aprendizaje con pintores que habían estado
en  Italia (Swanenburoh, Jacob Pynas y sobre todo  lastmann,  que  huía
regresado  a  Amsterdam  en  1610).  No  obstante  tenderd  cada  vez  mdc  a
los  efectos  contrastantee;  se  refuerza  el  caroter  visionario  y  exó-.
tico,  al  cual  contribuyen  el  claroscuro  y  la  monocromía.
En  el  polo  opuesto  al  arte  interiorizado  y’- atormentado  de
Rembrandt  encontramos  el  de  Vermeer,  buen  burgu4s  de  Delft  que  en  sus
doe  dnioae  obras pertenecientes al g4nero no del paisaje sino al de
la  vista urbana nos obsequla con una visión distanciada y emfrica
basada  en valores ópticos y lumínicos, al servicio de los cua1ec pone
su  t4eÍ,  que contiene el germen  del  impresoniuo  y del pu.ntillis—
mo,  pues  el  pintor es consciente de que el ojo percibe las  partes  ilu
minadas  en medio de la  penumbra  como  manchas  y  puntos luminosos. Wolf
gang  Stechow sefIaa  acertadamente como antecedente de la VistadeDelff
(h.  1658—60) laVistadeZierikzee  (1618) de Esaias van  de  Velde  (71),
cuya  disposición general guarda analogía con aquélla. En la cubicación
perspectiva  de esta obra de Vermeer, sin duda la mds perfecta en su
gdnero  de todo el siglo, no hay mito  ni  historia,  sino  inmediatez  
contemporaneidad  absolutas.  Para Argan salta de la dimensión del em
pirismo  sensible  a  la  maditación  metafísica,  anticipamdo:  la  identidad
de  sensación  visualjjpensamieato  que  serd  ,  mucho  mdc  tarde,  ‘el  objeto
de  la bitequeda pictórica de  Paul  Cdzanne  (72).
Aert  van  Nee  cultiva  lQs  efectos  lumlnicoa  especiales,  so
bre  todo  los  prducidos  por  la  luz  de  la  lu9;  sus  preferencias van
tambidn  hacia los paisajes invernales. Adriaen van  de Velde es, junto
con  Paulus Potter y Aelbert Cuyp, uno  de  los pintores holandeses que
mayor  influencia ejeroern  en la pintura de paisaje  y  animales de los
siglos  XVIII y XIX. Philips Koninók, en cuya producción hay  huellas
de  las concepciones de Rembrandt, lleva el tipo de paisaje panotdmlco
a  su  perfección  partiendo  de  Rembrandt  y  de  He•rkules  Seghers.
Tempesta  es  un.  pintor  de  cargoter  internacional  por  su  for
mación  en Amberes  y  su  estancia  en  diversos  paises  y  ambientes  artís
ticos,  entre ellos el de Roma,  donde  llega hacia 1660. Allí rece
la  influencia de Dughet  y  de  Sakvator  Rosa.  En  el  Norte  de  Italia  se—
rd  el  guía  del  gdnero paisajístico entre 1670 y l7JO.
Meindert  Hobbema  sigue  al  principio  los  pasos  de  su  maestro,
Jacob  van  Ruysdael,  pero  encuentra pronto su propia temática y sus
particulares medios de  epresión,  oponiendo  una  visión  analítica  a  la
sintética de Jacob. Describe un inundo sereno, plcido  e intimo  que
hallá  eyce1ete   entre los coleccionistas ihgleses, por lo que
if1uyó  considerablemente en el paisaje inglds  de  los  do  siglos  si—
gu.ietes.
Los  pintores  italianizantes  que  componen  la  generación  de  los
que  empiezan  a  pintar  a  mediados  del  siglo  se  alejan  de  la  tradielo—
iml  imagen  arodioa;en  lugar  de  las  puestas  en  escena  de  caoter  mi
tológico  incluyen figuras  del  pais,  campesinos, pastores, vi.jeros...
Los  principales repreentantes de este grupo son Berchem, Pyriacker,
Asselijn,  Dujardin, Hackert y Weenix.
Tradicionalmente  se ha considerado que la conquista del es
pacio  es la gran  meta  y  l  logro  supremo del paisaje holandés del XVII
sin  embargo  hay  que  consignar  el  desacuerdo de un. especialista  como
Stohow,  para quien el proceso seguido es el de la unificación de los
elementos  de la composición; no hay  un  desarrollo del espacio como e—
nómeno  tridimensional sino una organización  del  pi.no  pictórico; en
palabras  suyas,  lo  que puede parecer el desarrollo del espacio ilimi
tado  no es sino el de unos  medios  pictóricos —cromticos y compositi—
vos—  cada  vez  mds  sofisticados  (73).  De  todas  formas,  si  la  pintura  es
el  arte  bidimensional  por  excelencia,  el  “e8pacio”  no  pasa  nunca  de
ser  una  metdfora  y  la  pintura  ms  realista  a  este  respecto  resultarg
ser  la ms  ilusionista. Es  de  fuerza  mayor  qe  cualquier  conquista  ha
br  de ser realizadg en el plano pictórico a que Stechow se refiere.
No  quisiera terminar este capítulo sin una breve alusión
a  los comienzos de la pintura de paisaje en Inglaterra, debidos en
su  totalidad a artistas flamencos y holandeses al igual que  el  propio
tdrmino  ingMs.  De  siglo XVI sólo se conoce una pintura al  óleo f ir—
mada  por  Jons  Hoefnagel, pintor’ de Amberes.  Del  XVII hay  una  serie
de  vistas de lugares del país producidas  por  diferentes artistas del
Continente que pasan allí una dpooa ine o menos prolongada, como Jongh
Keirinox,  Stalbemt, Wouters, discípulo de Rubens; Sieberechts, que
inicia  los géneros tan ingleses del  retrato familiar en el campo y
del  “retrato” de propiedades ,  tendente a lo topogrdfico; Jan Wyck,
Gerard  Edema, que aporta su proclividad a.lo vivaz y pintoresco, y
muchos  otros. A todos ellos debe recordarse cuando se alude a la fe
cunda  y exquisita escuela inglesa. de paisaje, que  te  stiinonia  el  amor
a  la Naturaleza que siempre ha caracterizado a los habitantes de tan
bello  país.
Y  ya  que estamos en Inglaterra, valgan  para  concluir
es-te capitulo ue  palabras  de  otro  grah  pintor  británico,  Constable,
que  expresan  la actitud pacias  a la cual los artistas que aquí se
han  mencionado fueron capaces de llevar a cabo tan magníficas y
sugestivas producciones:
“El  pintor ante el paisaje debe contemplarlo con humildad
Un  espíritu arrogante no vera nunca la Naturaleza en toda su belleza”
(74).
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?ARTE     1
Oapítiilo        II
I.  Dirura  de  Disaje  y  su  funci6n
en  la  h±sboria  y  en  la  sociedad  de  la  soaa  barroca
En  uio  de  los trTtados ms  importantes de Juan Luis Vives,
Deanimaetvita  (l38),  leemos el siguiente orrafo,  segií.n el cual
el  hombre ‘jam.s e  saciará de mirar  y  contemplar praderas, montes,
huertos,  vegas,  cielos,  ríos,  mar:,  por  la  razón  de  Que  cada  cosa  se
deleita  con  lo  que  le  es  adecuado  y  conveniente, y a  nosotros,  ue
sOmOS  seres  naturales,  nos  interesan  ms  las  obras  de  la  Naturale
za  que  las  del  artificio  humano”  (1).  Este  texto  llena  poderosamen
te  la  atención  no  solamente  por  presentar  una  de  las  ideas  nuclea
res  de  lo  que  serré.  el  pensamiento  marxista  sino  tamoin  por  el  fle
cho  de aue  Tives  desarrolla  su  actilTidad  Drecisamente  en  Bruselas,
uno  de  los centros culturales ms  afines a  estos  aspectos  durante
iglo  y  ale.lado  de  una  cultura  tan  indiferente  por  tradición  y
costumbre  a  ellos  como  es  la  esrafola,  entendiendo  oc  tal  una
abstracción segu: amente  excesiva  pero  muchas  veces  mezodológica
———-.——r1  1
 
For  ello, la  imagen histórica  conceptual que las
siguientes  pginas  pretenden  dar  es  justamente  la  contraria  a  la
au  esta  cita  de  Tives  suiere,  siempre  teniendo  en  cuenta  que  no
se  trata  de  un  punto  de  llegada  sino  —  en  todo  caso  y  con  mucho  —
de  un  punto  de  oartida.  Los  estudios  marxistas  sobre  historia  del
arte  (especialaente  no  contempor.neo  o  reciente)  se  hallan  an  en
sus  comienzos,  y  la  escasez  de  hibliog_afía  y  sobre  todo  de  lí—
meas  conceptLaleS  b1sicaS  nos  obligan  a  cuienes  deseamos  encaminaD
nuestro  traba  o  en  esta  direooi6n  a  a?Oymrnos  en  esudios  paralelos
—  referidos a história general, a historia de las mentalidades o
a  lit.eratura  —  que  nos permitan una  aplicación o una  extensión de
sus  argumentós a nuestro campo. Por dichos motivos, el objeto de
este  capítulo  se  limita  deliberadamente  a  ofrecer  una  serie  de  re
flexiones  que,  acotando  progresivamente  el  tema  concreto  de  este
trabajo  —  la  pintura  de  paisaje  en  la  España  del  Barroco  —,  cons—
tituyan  una primera  aproximación  a  la  materia  desde esta base ideo
lógica  y conceptual.
•               Contrariamente  a  lo  que  algunas  veces  se  piensa,  la
consideración  del  producto  artístico  desde  presupuestos  ideológi
cos  y  del..  papel  de  la  posición  ideológica  del  artista  no  implican
la  reducción  de  la  obra  de  arte  a  sus  com.ponenetes  ideológicos;  el
propio  Marx  lo  dejó  bieñ,  claro  al  referirse  al  arte  griego,  queso
brevive  a  la  ideología  de  la  sociedad  esclavista  y  sigue teniendo
sentido  como tal arte con rodos sus valores específicos (2). Qui—
siera  con esto poner de relieve desde estas palabras iniciales el
carácter  abierto’ y antid,tiuo  de las concepciones filosóficas
marxistas,  que no sólo no atentan en modo alguno contra la riqueza,
variedad  y  dinamismo  del  mundo  de  las  formas  artísticas  sino  que
contribuyen  a  profundizar  en  su  sentido  peritiendo  una  enorme  di
versidad  de  interpretaciones.
La  aproximación al tema desde estos puntos de vista
reieriria   mareo histórico cu.  complejidad supera, ampliamente
-        los límites de este trabajo; presentará por lo tanto unas líneas
fundamentales  que  me  parecen  imprescindibles  para  encuadrar  debi—
damente  el  comentario  posterior aunque sean de  sobra  conocidas.  Lo
inipo’tante aquí  es  poner  en  relación  la  diferentes  estructuras  a
f,in’de.que’ungnero  artístico determinado lleue  a encajar en el
compIj,o  sistema  de referencias resultante. Dicho sistema de refe
rencias  se plantea a partir de la éxistencia de una entradicción
histórica  en aEspaa  del siglo XVII originada por la superposición
de  una  superestructura  absolutista  (noderna)y  una  infraestructura
que  denominaré postfeudal.  No  hace  falta  advertir
cue  e:-. odc  ss  c::tulo  h:. reos  d  :c:r::os ca si :ii:’roso
er::’eno de las :)racoionss  s  las  T3liiio ciories, :±ca
vía  osible  ara  Droc:E. der Dor  inferencia.
!Jesde las etndp. miTad del si1o  XV se 1asíaye  :istrsdo
en  IsaIa  unE  serie  de  inDOrtares  csbios  económicos  y  sociales
•      caracterizados  or  un  considerable  dinamismo  cus dará. lucar al
auge  económico  y  a  la  movilidad  social d  sTan Darte  del  XVI.  los
•       grandes acontecimientos  de los aí1os del cambio d  siglo y Posterio
res,  el  descubrimiento  de  Ambrica  y  la  exlotación  colonial, oro—
d’cen. en la 2ennsu1a  un  imulso  del  sistema caitalista  de cambios
que  contribuye  al  florecimiento  económico  dentro  del  modo  de  pro
ducción  prooio de la Doca;  en  el  siglo  simiente  sobrevendrá  una
regresión.  Había  tenido lgar  una disersión  de  las  exDlooiones
agrarias  y ganaderas;  despuós  vend.r  una  reacción que lleva a las
grandes  eoncenraciones, contra las cuales protestan los gnxDos
populares  y- antitradicionales. A fines del XVI se inicia una deca
dencia  en la agricultura; multitud de colonos y jornaleros auedan
sin  trabajo; los pequefios propietarios y, labradores se ven obligados
a  enajenar sus tierras a los grandes ProPietarios, sefiores y bur—
•gaeses enriquecidos que invierten en tierras, los cuales por su
parte  tienden cada vez ms  a vivir en la-s ciudades, con lo que se
produe  un absentismo  que agrava aun ms  la situación.
La  raíz profunda de la crisis —que en el siglo XVII afec—
-    ta  a toda Europa pero muy especialmente a España— hay que buscarla
n  la poittica universalista de los Austrias. El imperialismo su—
ondi  una constante sangría de efectivos humanos y económicos; co—
.odice  Domínguez Ortiz,el estado moderno se apoyaba en una econo—
J..’íainsúficiente;  al querer explotarla mss allá de sus posibilida—
-:-  dés—tauto  a causa del colonialismo como de las constantes guerras
 en Europa— resultó un desajuste entre Economía y Polí
tica  que ésla  clave de la crisis del siglo XVII sobre todo para
Espafia (3). Como fondo de esta situaóión hay que tener en cuent.a la
catástrofe  demogrf lea,  ocasionada en un principio por las epide—
nias  ero  avt  or  l   riz  o±ái:  u  ±:Le   en€or—
ie:to  delr::inen  iE  aLts:  Tfl.Cdfl  de  las  nasas  c  ‘sinas  y  nr—
bans,a  le.  coroentracián  de  ortnnas,  al  alza  de  los  ;)rsciOs  y  a
la  desiadada  fiscalización  de  la  énoca  de  elie  IV,  e:tre  otros
factores.  Aumenta  el  rn5.mero  reíativo  de  níenbros  de  los  uos
rivilgiados,  a  cubierto  de  los  riesgos  oue  dichos  f’aciores  en—
traan.  Su  poder  económico  y  social  se  refuerza  extraordinaria—
menté  e  encieiitrn  cono  cloe L2ravall,  e  sltL:clon  ve.t1osa
nara  hacer  valer  sus  retensicnes  ante  la  nIonErq.ia,  c!ue  a  su  vez
puede  ofrecerles  la  araniía  del  mantenimiento  del  orden  de  pri
vilegios  en  el  cual  se  basa  dicho  poder  (4).  En  e±ecto  tras  las
lcnas  aie  aEJían  enreLtEdo  esde  la  aia  Edad  L..edia  s  la  noble
za  y  a  la  monarauía  ésta  deja  de  oDonerse  con  una  política  general
y  sistem.tica  a  los  DodeIes  seíoriales.  la  ref’eudalización”,  es
decir,  la restauración  del  3oder  secrial,  se  apoya  en  la  monar—
auía  absoluta,  oue  a  su  vez  se apoya en la aristocracia, para lo
cual  aauélla  tiene  aue  resetar  su poder y no  reducirlo,  en  un
pacto  bilateral  ene  da  un  nuevo  matiz  a  la  estructura  estamental
de  la  sociedad,  estructura  heredada  de  la  Edad  Liedia  y  cuya  divi
sión  en iobleza, clero y estado general o llano era la iimica reco
nocida  por la ley  si bien  hay  aue  superponerle otra basada en
criterios  económico—profesionales .ue en el siglo XIX habrn  de
eonstituir  la base para la divisiÓn en clases.
-                 Semejante tructura  explica sobradamente el inmovi
lismo  re sutante  de la acción de las fuerzas.cnservadOras oue man
tienen  la estratificación social y e1 sistema de privílegios Que
sn  herencia de la sociedad feudal—e stsmental; la función del po
der  reals  proporcionar una nueva base. El absolutismo cierra
aun  m.s  los  cuadvDs estamentales y contribuye a esclerotizar la
économía,  conduciedO  desde  fines  del  siglo  XVI  a  la  reacción  de
l  sbciedd  tradicionalbada  en  el  3istema  de  privilegioz.
Es  el  momento  de  recordar  que  para.  Ifarx la  monarquía
absoluta  aparece en la fase de transición  en  aue  la  organización
feu.al  dclin   l  buruí:  :isval  cvclucionah-.cis.  l?.  C1Ese
broes’  nooer             sc os  n  ..or  c o  e_nanr    1’-
ors  egLL1  l  -vclc1O2.  ce  i  vesí  ro  costitic:O  ce
la  monarcuís  bsoluta  (5.  E:  EsDaa  hEr, 00’JlO  CC  sabido,  una  si—
tu2.ción  atíDica;  com•  bien  observa  iaravall,  la  érdida  de  fuerza
de  la  burmesís.  se  debe,  “ms  cine  a  una  crisis  de  ella  misma,ni.e
que  a  una  recracción  de  su  paiel,  a  un  intencionado  fortalecinien—
to  del  Doder  de  la  nobleza,  cine  ars.  ayndarse  arrastró  consigo  a
los  enricuecidos  y  otros  g_upos  ascendentes  se  vieron  frenados”
(6).  Y  ms  directas  aün  son  las  Dalabr,s  de  Doniínez  Ortiz:  “El
duelo  iobleza  —Euruesía  cine  en  Francia  desembocá  en  la  Revolución
no  pudo  celebrsrse  en  España  por  ausencia  de  una  de  las  partes”
(7).
La  repercusión  cue;todos  estos  fenómenos  huJeron
de  tener  en  el  desarrollo  histórico  de  las  fornas  artíscas  es
algo  que  habla  por  sí  mismo;  tanta  importancia  tiene,  a  mi.  jui
cio,  considerar los efectos de la  existencia  de  una  burgu.esía
consolidada  en  una  sociedad  como  la  holandesa  como  los  que  pro
dujera  su  ausencia  en  otra  tan  diferente  de  aauólla  como  la  es—
aola.
1o  auiero  pasar  a  revisar  otros  aspectos  sin  citar
uh  p.rrf  o  de  Argan  que  es,  aparté  de  un  análisis de rara pro—
fndidad,  una modliea  síntesis del momento histórico que nos in
teresa  en sus facetas esenciales  Comienza refirindose  a la
Iglesia,  la  cual “tiende sobre todo  irílir  concretamente en el
comportamiento humano, debe poder condicionar todas las acciones
de  los hombres, ciialouiera aue sea. su rango social y su prepara—
ción  cultural. Valiendo esto no sólo para la autoridad religiosa,
siio  pra  la autoridad en general, empezando  por  la  delEstado,
ue  deciende  de  la  religiosa  y  trata  como ella  de  coordinar  la
conducta  de los  hombres  con  arreglo  a  cierta  finalidad,  unaue
opére  en  un.  campo  diferente,  mucho  ms  mundano:  en  efecto,  el  Es—
tado,  C  ir.  ±OTL1.T;  ron  el  r.rsoiutino  nonr1rcico  con—
serve.  ciertamente  mE’   ruí  social,  Turo  coloca  torios  los
iic’e  e  ir  i-_r  ca  -  cion  o  s  scLOn  -i  rsno  Ip
ema  sociedad  eiuoee  ahora  como  rinara  realidad  y  como
oranismo  itario  ome  en  evi.dencia  las  dii€:rencias  esPecíficas
cue,  en  su:DrODjO  n2bito,  caracterizan:,  los.  diversos  modos  de  ser
y  actuar  de  las  clases  y  de  loe.  individuos.  Hay.  Dues.  cue  tener
en  cuenta  estos  diferentes  modos  de ser  y  la  variedad  de  los  inte—’
reses  de  clase,  a  fin  de  cue  puedan  convergir  en  un  fin  oomin,
que  nara la Iglesia es la  salvación  y  par.  el  Estado  el  poder  (8).
Con  el fin de ofrecer una ima’en  de  le.. éDoca lo
ms  rica y compleja osibie  hay aue aíladir a la  serie de oosi—
ciones  dialct±cas  cue yemimos considerando una de la mxma  re—
levanci  a la hora de examinar cualauier roducto  cultural  de  la
Doca.  No  sólo se da i_na  lucha  social  (oue  no  equivale a lucha de
clases)  por  ascender  verficalaente,  una  pugna  entre  los  estamen
tos  por  los  privilegios  inherentes  a  lospuestos  ms  elevados  de
la  escala  social.  la  inouietud  social  de  los  siglos  XV y  XVi
—evidente  en  acontecimientos  como las  guerras  de  las  Comunida
des  r  de  las  Geanías—,  el  auge  del  individualismo  ue  trae  el
Penecrn1eno  a  -Goda LaroDe,  les  endencias  iovaoras  en  Godos
los  terrenos.   avance  de  la  crítica  del  rrincoio  de  aitori—
dad  ior  la  razón  y  le  exoerencia  —crítice  real  y  concreta  y  no
ebtracta  y  pesmata  como la  aae  existía  en  los  siglos  baome—
dievales—,  son  elementos  que  ofrecen  el  cuadro  ms  opuesto  a  la
imagen  monolítica  cue  ra61o1oi2J.mente  se  consideraba  al  estudiar
esta  etapa  histórica.  Segim  Liaravafl,  experto  en  estes  ciestiones,
los  factores se?íalados den li,gar  “a que se  desarrolle la  concien—
cia  de que el producto del trebao  personal  pertenece  al  qie
trabaa  y  no  es  gusta  su  expoliación  por  parte  de  los señores,
a  cualquier  título  c  e  seas’ (9)•
Son  nnerosos  los refoistas  que  deletan  la pre
sencia  de  otres  declogías  en  los  siglos  XVI  y  XVII;  menca.onar
sólo  a Pedro  .e  Valencia,Gonzalez  de  Cellorigo,  Caxa  de  Leruela,
Pedro  Sónkbril,  Juan  de  Robles,  Casas,  Ifateo  López  Bravo...
TJn  cit   r’-.  Jel  nno  :   r  ‘:Eee:t--.rd  1?  
con  l.  m6:ín?  clin ri&.d  a:Tde.:  L.  :‘‘ve ciron: :ta:.ci’., u€;s
sobre  L:  cu  e€;  levnt  L  co:zrucción  oJdca  del  edo  ‘h—
soluto  no  rs.  la  cie  una  e6iid  cd  tterna.  one  retende  lan—
zarse  en  con  todos  cus  recursos  a  las  contiendas  internacionales.
Es,  po.r  de  rronto,  un  aparato  represor  c.e  se  esfuerza  por  come—
±er  las  discreoaaicias  interhas,  en  antenin±ento  del  juego  de  in—
tereses  aue  desde  aauól  se  reaide.  La  monarquía  absoluta  se  er—
fila,  or  tanto,  sobre  un  fondo  de  violenta  tensión  interna,  so
bre  un  fondo  de  luche.  social  cue  imsire.  a  los  giuDos  dominantes
la  fórmul  de concentrar  y  vigorizar  ss  resortes  de  inrosición
(lo).
Esta  visión di1ctiea  es esecialaeidc e significativa
porcue  la  circunstancia  histórica  se  reflejar.  en  la  d.ialctica
de  las  formas  cultr±ales,  ue  es  el  fondo  ineludible  ara  consi
derar  problemas  esoecíficos  cono  la  existencia  de  un  arte  popu
lar  o  la  naturaleza  de  las  formas  de  arte  marginales,  tiino  ue
•         explicaró  ms  adelante.
Uno  de los factores relevantes en la necnicaTde  fuerzas
conservadoras  aue conduce la reacción sobre todo a nivel de mcm—
.talidad es la pervivenia  del espíritu caballeresco, provocada
en  Darte or  las isrgas liches de le recomciista y  aue  consti—
tiye  una remore en la evoli.ción. histórica  Desde esta perspectiva,
el  Quijote Dresentaría la crisis del mundo caballeresco, ai,e
adems  de suponer un anecronismo es irracional Dor faltar una
base  real, pues en la ooca  el centro del Doderío económico ya
no  es Espafia. la imagen itópica de la sociedad tredicior..al caba—
lleresca  es  absurde  y  tiene que ceder paso e la moderna  Naravail
ha  vjsto la novela  como  la adecuación estudada  al  mundo moderno,
como  antídoto  contra el Dtopismo difuso y adormecedor del XVI es—
.afio1 y por tan-bb cobo contrautopía (11). Cervantes se opone así
a  la corriente utopista de evasión aue  tiende a sustituir a la
que  ersige  la refoia  de la sociedad; 3one de manifiesto que
la  utopía caballeresco—pastoril puede convertise en pura evasi6n
o  
ia  irrelíiad.  cnvo Dt3  a:::±no  eV   iicndo  e  1.  locur
de  don   i  oto  e:  al  :::.tE  Error  dE  su  i:±ar  ció::  dE;l
nuid.o.
En  el  uijote  se  derr  ba,  nos.,  cL  doblE’  ni-to  ca,alle—
rosco  y  nastoril.  Este  -ltino  berna  os  de  gran  ioorta:aia  .ra
todos  los  aspectos  relacionados  con  la  naturaleza.  ori:ooial—
mente  a  trayés  del  mito  de  la  Edad  de  Oro,  one  corresponde  al
concepto  de  naturaleza  divina  de  la  filosofía  renacentista  y  sus
renresentaciones  idealizadas  del  mundo.  Como  observa  Américo
Oasro,  hay  u  a  co:uroiccaoz,  oues  se  resens  l  cviizcaón
como  corruptora  de  este  estado  nrístino  ideal,  ero  al  mismo
tiempo  har  un  anhelo  oroio  de  la  éoca  or  la  cultura  y  la
razón.Habría  aue  armonízar  el  arte  y  la naturaleza.  lo  racional
y  lo  vital  (12).
A  mi  modo  de  ver,  Cervantes  se  encuentra  en  el  punto
de  articulación  de  la  cultura  renacentista  neoplatónica  y  la
barroca;  refleja la contraposición entre civilización y natura
leza  Que aDarecer  en el paisaje clasico italiano y francés, el
cual  ofrece como solución la síntesis de ambs’  aspectos.
Untem.a  típicamente barroco,el del honor, es 1eado
drecto  de ese mundo bajomedieval. Sobre la actuación de la
nobleza  en el terreno económico hce  Domíngaez Ortiz una inte—
resaate  obsrvación:  dado Que ha ido a parar  sus manos una
masa  enorme de ricueza y aue ésta es administrada seg.1n priri—
c±pios  totalaente contrrios  a laproduct±idad,  gran parte se
-   d.espi]íarra en lujo y ostentacióii, lo cal’ es una consecuencia
•    precissnente del ideal caballeresco degradado (13).
-       El honor barroco, factor de fosilización a pesar de
supoier  un motor para  el  ascenso, es para Maravail de condición
cabfleresca:  la func±ónaue  en la sociedad monrauico-sefiorial
del  siglo XVII  le incumbe  es  una función conservadora Que parece
±nsert.rse en un proceso de “refeudalización (14).
-            ...  .•.•.  .  e..  ••..•e•.•
s  c:1TradicciOrEE  n::cill.. J.s ure  un  C.E.1I±—
usda  relcián  olít  ic  cie. na:.do  o  dnois.  cus   .ero. unas
tensiones:  lE.  suDerEstrucTnra,  su  ec.uilicrio 3err:erL6:Oe:1tE’
inestable,  tiene  cue  recurrir  a  OtiO  los  iedios  posibles  onra
mantener  su  dominio.  Se  crear  unos  recursos  de  Dersun.sián  cuyo
roertorio  co  stituye  la  culTura  del  Larroco,  un  completo  sic—
teme  de   cegj  oroousO  ineii  ttLs  oerss6n  aeolo—
gica  (reliaosa  o  dllítica)  se  couv:ere  e:  €1  uoo.o  ee.ci:?  de
e.jercicio  de  la  autoridad:  su insirumento es  la  oro  :anda,;’. la
Dropaganda  s.ct’a al  nivel  y  por  oed.io  de  las  genes”  (15).
La  incidencia  de  este  hecho  en la  direccián  tomada  por  las  ar
tes  plastica.s  —cuyo  medio  es  precisamente  la  imagen—  es  un
factor  condicionante  bdico  en  la  consieración  de  cualcuier
forma  de  arte,  sea  de  manera  oositiva  o  negativa.  Las  formas
culturales  cue  constituyen  dicho  repertorio  son  los  elementos
de  lo*  que  se  podría  denominar  una  sixrerestructura  cultural,
en  líneas  generales  identificable  con  los  aspectos  oficiales
del  Barroco,  que  son  los  que  se  imponen  al  pasar  a  fevrnar  par
te  de  la  ideología  de  la  clase  dominante,  resu’tando,  .como hemos
vistp,  un  sistema  de  propaganda  de  dicha  ideología  y  del  régimen
de  poder  que  la  sustenta.
Esta  faceta  del  arte,  que  le  vi?ne  dada  por  su  esen
cia?  ambigi:edad,  fue  observad.  yapor  Lunacharskr,  segdn  el
cual.  “el  arte  puede  ser  lo  mismo  instrumentp  de  la  realidad  que
instrumento de u  propaganda  tendente a un  fin  definido”  (16).
En  la  época  del Barroco, tal campana de propaganda
-  es  puesta  en  rnarcha  con  el  fin  de  proteger la  restauración  del
•  régimen  seoria1  y la  instauración  de  la  monarquía  absoluta  de
•  los:efectos disolventes de buen nLmero de grupos sociales y
conciencias  individuales y su labor de crítica, dado que la
existencia  de. un proceso de refeudalización no supone una vael—
ta  a la sociedad medieval, yrns  teniendo e. cuenta lo atípico
del  feudalismo en Castilla. Ser  naturalmente  este csrcter
-    .  polémico  lo cue acentuE.r la represión.
L.  i..        im  de  lOE  cursoe  DrE,..njcos
no  es  aniauil:  r  osas  enerías  contraria  e  o  ai  menos  peligro—
sas,  sino  encauzErLE  E:  modo  e  termine:!  i:’:er  oose  en  el
sistma  e  iaclo  defou•i::dolo  en  con:rn  do  sus  nr:n.os  indere—
ses.
ue  las  aries  y  les  leTras  y  la  cul-tura  en  oeneral,
fueran  ob.eto  esnecial  de  utilización  —de  alienacián.rmino
cue  resulta  acuí  adecuado  nreeiso  como  minmo—  es  Derfecta—
mente  lógico  desde  la  rsectiva  a  one  Laravall  se  refiere  en
otro  luger  (17)  al  llaner  lo  atención  sobre  la  aotiud  vii1an—
te  contra  la  tendencia  innovadora  ene,  deslazdn.dose  del  canDo
del  estudio  y  de  las  letras  al  de  la  política  y  la  economía,
suscitaba  movimientos  e  nrotesta.  La  cultura  erav  e  la  vía
ae  difusión  e  la.  noveoad  y  es  Por  tanto  ±actor  funcamenTal  de
la  salvaguarda  de  la  libertad.  Y  con  la  libertad  ‘tienen  aue
enfrentarse  le,  monaronía  la  Iglesia,  las  dos  instancias  de
autoridad  y  represión,  cue  se  transfoian  en  su  interna  estruc
tura  Dara  lograr  ms  eficazmente  tal  objeto”  (18).
Se  quiere  ver  a  veces  en  el  barroco  n  arte  libre,
atendiendo  sólo  a  la  eo,.berancia  foal  y  al  dinamismo  de  mu
chas  de sus rroducciones,rasgos éstos cue habría cue considerar,  na  vez  ms,  en relación dialéctica con la contención que
•  caracteriza  a  otros  artistas  no enos  barrocos  para  obtener  una
imagen  total.
¿Cómo  es  posible  un  arte  libreen  lina  soiedad  que
•    ..  por  definición  no  lo  es,  y ms  temiendo en  cuenta  que  se  trata
en  este caso de un arte  especiaJ.ente  comprometido,  lo  cual  es
unresgo  de poa  Marsell  ios ofrece una  inteligente expli—
oacón:  “La contracción de la libertad en la política y otras
esferas  de la vida  social  e  intelect  produce  —al  imponerse
sobe  unas  condiciones cue habían  alcanzado un alto grado  de
desarrollo  individual— la contorsión del maníerismo y del Ba—
rroco”  (19).  La  libertad y la visión progresita  de la liisto—
ria  quedan limitadas a ciertos sectores, en los oue se presentan
-.          con peculiar fuerza.  No  obstante,  es  el momento de recordar
(‘UE    rTF.   C   SOS  SfC;  OS   cur  ..LE s              Tec:i  ce
Dor  el  noie   le i:ons  o.c’íc  e  orn:.ós.  co: lc
le  1ioert d.  iEnDre  rei  tiv  .  ie  :r  iOCL  e  ‘CECS  li:.OiT  d’
lo  pursneotc :•rul.
1  ate-car le librtac,  le  nruride.d  brroo
mediante  1  etacue  a  lo  cus  es  ms  Dicmente  aeno.  la  rEzón,
llevando  .cabo  un  onrlejo  y  sutil  Droceso  as  a1ieu  ción.Así  se
expresa  ran  a  este  resDecio”En  el  LViI,  las  re1ciones  cultu
rales.  en  el  canDo  fi.rativo,  eceed.er  cono  :Drcparci6n  casi
ePldémLcs  de  cierto  tioo  e  snes  o  c.c  cietoe  ficos  c.c  ciscix
so  y  a menudo e  través  del  factor  iatelectuelaeote  nulo  Dero
psicol6gicame:±e  potente  de  la  moda.  El  mismo  hecho  de  cue  el
fin  deseado  de  las  coéticas  barrocas  sea  la  n:cravilla,  que  im
plica  la  susnensión  de  la  faculia.d  imtelectia.  demuestra  sobre
qué  zonas  de  la  mente  iamana  se  nroone  actuar  la  Droo:nds  
diante  la  imagen:  sobre  la  imaginación.  precisamente,  considera
da  como  fuente  o  inDulso  de  los  afectos”  o  de  los  sentimientos
que  a su vez  sern  el impulso Dara actuar”  (20).
En  este sentido cuisiera hacerme eco de la cita
y  del  comentario one Maravall  hace de la definición Que LóDez
Pinciano  incluye en sú PhilosoDhíaantiaDoética  del  “furor”
barroco  como  clave  de  la  extremoeiad:  “El  furor  es  una  aliena—
ión  en  la  cial  el  entendimiento  se  aparta  de  la  carrera  ordiria—
ría”.  Se  trata  de  nuevo  de  una  técnica  integrada  en  una  cultu
ra  de extrafianiento; así termina 1aravall:  “la base para que el
Barroco  pueda  ser  una  cultura dirigida  se descubre  en cue funde—
entaJente  es  una  cultura  de  alienación”  (21).
..  ...  .  ..  .  ..  .  •..  e.
Con  el  fin  de  contricuir  a  la  vision  dialéctica  de
la  producción  artística  del  Barroco  espao1  y  de  tratar  de  deli
mitar  en  lo  osible  la  naturaleza  rla  función  del  género  de  la
pintura  de  paisaje  en  este  contexto,   i1ll.aouZar  unos,  trmi—
nos  capaces  dubrjr  conceptos  me  creo  de  eran  significación.
Dichos  términos  so  los  de  formes  de  arte  asimiladas  (a  la
ideoloría  de  la  clase  dominante  y  cor  tanto  a  la  campana  de
cn6-             :-:.     ir  ;.:Ys
E       E                                                          r
--   ic    cr                  -                        1E   ‘   L
so’erbic  E5TUCiO     l         lte  ro  rroco  r•:1T  1-
d€  1  sociedad  cue  los  ruos  doninant€.s  y  a  su  ce:eze,
la  nonc. rcuíe.  se  es1orz.a’an  or  in.ncner  y  conservc.  r  en  ls  e  leen—
tes  cte  todo  un  ue  Lo,roE±emeLTe  :2r  evzer  o  ra0ci±1CE.r
ciertas  desviaciones  culcurles;  ofrece  uh  conjunto  de  nitos  en
los  cuales  se  apoya  ideol.  ce.na.nte  la  realidad  s.blecida,
oo  todo  el  erinascaramieno  de  la   ntica  reslids  d  cus  una
ideología  así  constituida  l’eva  anarejado  y  arrastra  al  piíbl—
co  a  adJaerirse  a  las  soluciones  mss  consra.doras  de  los  problemas
oue  se  plantean:  en  escerca,  Que  en  ultimo  téiaino  no  son  sino
las  tensiones  entre  autoridad  y  rebeldía  (22)  De  nuevo,  pues,
se  trata  de  imponer  o  mantener  la  presión  de  uh  sistema  de  oder,
y  por  tanto  üna  estratificaciór  social  y  una  jerarouía  de
gruPos  bajo  el  control  absoluto’la  nonarauía,  secundada  por  la
autoridad  eclesistica.  Las  convenciones  cue  una  y  otra  vez  se
repiten  en  estas  obras  utilizan  el  teatro  como medio  de  difu
sión  y sirven de apoyo al orden social vigente, y el  resultado
obligado,  en  coríluencia  con  otros  multiples  factores  propa
gandísTicos,  es  un  nx1mo  nmovilsmo  aue fija los cuadros es—
tamenteles  y las funcones  sociales  segin  esauemas  analogos
a  los de la Eded kedia.
En  conexión coiz esTo hay alg.inos temas de enorme
interés  que syudan a elucidar el por aué de las  carac-berístices
de  este teatro en rezón de si  firnoión.La preferencia por lo
moderno  resonde  a esa necesidad de cumplir un fin sociel, de
alcanzar  a las persones eii T  sersbilidad  e ideología y  atraerlos
a  una  deteiinada  concepción de la sociedad En este  sentido,
•comó b•ien.dice aravall,  Lope no treducahi al pueblo,sino Que
contriouye  a moldearlo (23). o  se trata  poes,  como tradicional—
niele  SS  c:n:•:;rl ío  di  un  :-ur  :diLT:  dido  di
eeniILo  de  forma  dC  rtE;  E. 5jiljJdO2.  dO  CU  ES  Ud  ±d±SO  P0
Duldrismo.  ei  r.eE:Iidrd  sutil  ct  cián  de  e::er:  e  :ue  r::
ser  revolucionarias.
La  mecdnica  5eTdida  cm  este  tiro  de  teatro  es
1i1OQUC1  al  pueblo   eScena  haciénaolo  particirar  en  cierta
medida  de  los  valores  cue  se  suponen  e::clusivos  de  las  clases
dominantes  ir  atravéndolo  así  e.  la  deiensa  d.e acullos.  Uno  d
los  temas  de  rroreanda  es  rrecisamedie  el  honor,  es.  rechamente
lirado  al  de  le  limpieza  dE;  sam.re.  m  este  contexTo  ideoló:ico
aparece  l  tema  rural:  el  campesino.  meor  dicho,  el  .brsdor
rico  es  una  figura  hay  oue  imterar  en  el  sistema  como
tantas  otras  ue  se  peifilar  con  fuerza  en  el  panorama  social
(mercader,  etc.);  la  mueva  configuración  del  poder  utiliza  to—
dos  los  medios  a  su  alcance  para  enss.nchar  su  base.
Siguiendo  la  línea  de  utilizar  investigaciones
tales  comb  la  referida  como  modelo  y  referencia  para  las  artes
plsticas,  y  aunoue  volverá  sobie  i  hacia  el  final  de
este  capíulo,Quisiera  plantear  de  momento  el  tema  del  supuesto
realismo  en  la  pintura  espaoia  del  siglo  XVII  como  otro  error
de  interpretación  semejante  y  paralelo  al  del  populismo’  del
-          testro barroco.
La  comedia barroca o la literatura de emblemas no
son  los iínicos ejemplos listóricos de arte  en  función de la
ideología. En las  artes  plsticas  sucede;lo mismo, pero es ms
difícil  de discernir, pues son obviamente mucho mé.nos explíci—
;ás.y  son ms  susceptibles de ser interpretadas desde nuestra
-.    ersectiva  actual, con el consiguiente riesgo de falseamiento.
Aiaos  £éneros o tend.encias y  con esto empezamos a aproxi.—
-       ma’nos al objeto de este trabajo— son utilizados como medio
rara  lograr y mantener el poder; muy sefialadamente, el rredo—
•    minio  de la  pintura  religiosa  es  el  resultado  de  la  simbiosis
del  poder monrouico  y nobiliario   el eclesistico. La mito-
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l:h.  :undo  :i•    un o  n:o-r      5rico.    lE i::ur:: C.E.
historie  —seno:  suLTne:T:        ciclo LEl  1:15:..  e  Einos
Buen  :.etiro,  cus  r-L5ns         scoi:os -‘  un  un  ±iu  ocnriu— :  el
retrato  nobiliario  ::  Jninci)E  seO  5311   Er3E  CUS  Se  orestE1
adirableuente  a estas  ±imoi:nes.  como  se  svidcncie.  en  le.  re—
tratística  francesa —Pnilie  de  Chamc.aicne,  hisaud—  o - oscana.
Incluso  en  Holanda  hay una  GenderciE.a.listocratizantesn  la  se—
ganda  mitad  del  siglo  que  introduce  cambios  en  su  caractersico
retrato  de  gruDo;  cono  se  ha  señalado  (24),  de  la  representación
de  cOmDaías  enteras se rase a la de los oficiales de las asocia
ciones  de defensa. Dentro  de  lo esaol  es bien  co::.ocido  el
caso  de las  santas  de  Zabarn.  verdaderos  retratos  de  represen—
tación  que  aiíiaan  erarcüís. social y esriritual: de  nuevo un
evidente  :tr.aco  rroraandistico  cue  ademss Done de  unnidiesto
la  vinculación entre ambas suerestructuras ideológicas, la
lítica  y la  religiosa.
1                      Porfoxas  de arte  marginales  entiendo  las  produccio
nes  ue  se  mantienen  almargen  de  esta  corriente  oficial —en
sentido  lato—  y  propagandística  roro.ue  Por  una u otra razóa no
dan  juego  en  este  sentido  y  tampoco reciben  el  aPoyo  cue  las
instituciones  de dominio prestan  a  las asimiladas a su ideolo
gía.  En un principo  ernraría  en  este  grupo  gran  niíoero de
producciones dentro de la pintura de género y  tenas  pop.lsres,
de  paisae  y de netureleza  muerta,  pero hay qie tener el cuenta
qie  cualoi,iera de estos campos específicos piede ser “reutiliza—
do”  de diversas maneras, al igual  que un artista aue coltive la
pintra  religmosa  puede, en casos m.y especie les, escapar a
ello  merced a la intervención de  otros  factores,  seguramerte
msien  de tipo personal. A mi  juicio  el ejenlo  ns  repre
sentativo  de esto ultimo es  la  pintura religmosa  de Caravaggio,
1cada  or  sus eontemporneos por su  falte  de “nobleza” y
“grendiosadad)’.  Este  y otros casos análogos revelan une  auto—
nomía  de la  orma  y de la concepción indwidual  del ertlsGa,
;e:o   --ono  Lodo  E :iio
sin  erder  de ±StE.  E;l  TrCflO   (O  TOr  1ie11.  VoiLe  de  cne
no  se uede  icjEnTidicEr  coienido  e.  ideolo.  «1  rti  )  ni
romper  la  unidad.  de  cr:ia  y  o c:i  eiiido.
ue  los  eros  cus  udieran  originaria:nente  conei—
uir  orjn&s  I  ;.r  1c  son  sUsceDtible  de  maiipulaciá
es  un  hecho  que  se  a-ooya  en  la  argumentación  aDoriada  Dor
Argan  al eludir e la e[1cec1  d.c l  lic  c.  e   1  ‘‘—
paganda  pormedio  de la imagen, eficacia Que ser  mayor cuanto
ins  variados sean los rangos  sociales  a  cuyas  actitudes,  inte
reses  y  cstnbres  estén referidas dichas solicitas:  Desde
luego  hay  una  estructura jerrcuica  que transmite la solicita—
ción  desde  arriba  hasta  abajo; pero también  existe la tendencia
opuesta  remontar  desde abajo la pirmide  jerárQuica, obtener
una  influehcia cada vez myor  al trate.r cuestiones de ir!ters
géneral.  No es  solamente por una  especie de curiosidad gratuita
por  lo que, en el XVII, el arte se preocupa por documentar en
imágenes  el modo de vida de los estsmentos burgueses yopulares;
y  no es por motivos ideológicos por lo oue esta documentación
resulta  indudablemente ms  perspicaz y animada  que  la  ofrecida,
no  digamos por las fi.raciones histórico—religioas y devociona
les,  sino por la retratística oficial. El verdadero rotagonis—
-       ta de la figuración de costumbres no es el pueblo o la burgae—
1.:        sía,en cuanto clase o rango social, sino el personaje histó
rico  que  Guicciardini  ha  llamado  “el partidular”: l  que no
1  tiene ni busca una visión  universal,  siiió una noción clara, in—
-media,  Dositiva, de la realidad. A los fines de la existencia
prctiea  o de lo itil, la comirnicación .l nivel de la imagen
paice  ms  eficaz  que  la  del  nivel  intelecal  de  la  forma  o
1.         del- conóepto,  ya  q  implica  una  sencilla  “comprobación”  y  no
-  1         una..empresa especulativa que distraería de la Drctica  laboriosi—
dad  dé la vida” (25).
Estos  géneros “menorestt, entre los  cuales  est  el
paisaje,  toman un gran impulso en el siglo XVII en ps.rte-a•causa
d  la  nueva  osicion  del  rti-La  e:  la :.oci ad: ara  e.a::te.
toao  un rofesonal  ríe.s o  nenoE eEec1E±1zaciO.  ja  JUrUe5iE.
rlca  DroDorc13a  un:.  nuevc  cl:.eela  -iO  ei  isY’,  cescie  1  e—
go—  y  el  nimdo  de  la  o±’erta  y  la  deLa:ida  se  comerct:.lza  ro—
gresivainente:  “la  Dintura  “de  nero”  cree  tipos  de  fin:r:..ción
que  no  respondenal  interés  de  un  e]  ente  sino  de  cdc.. una  cla
se.  Se desarro’la también  una  crítica, vivainente interesada y,
se  diría  hoy,’ de tendencia: si el arte debe ejercer una función
•     en  la  sociedad es necesario exolicar las intenciones y  procedi—
m.ienes  del  artista.El  arte  es  una  técnica de la esuasión
y  la exsuasión  implica una  relación abierta, bilateral: si se
•     efectuase en sentido aieo,  de arriba abajo, sería prescrip
ción,  -  para  explicars  n  necesitaría  de  la fuerza sugestiva
de  las imgenes. A la voluntad de persuadir debe corresponder
la  actitud para ser persuadido: el arte no es sólo el producto
de  persona  dotadas de uaa fuerte irnaginación, sino que desarro
lla  y euca  la imaginaoión,de suerte que staadouiere  el valor
de  un  proceso mental esencisi.’ Por otra parte. no ruede haber
interés  social o polític  sin una  imaginación  social o políti
ca,  es decir, sin la capacidad de prever el desarrollo de los
suesoE  que,  teniendo  iiaJente  una  indispensable premsaefl
1’’  :       lpasado, no pueden concehirse’ como simples  efectos  de  cier—
ta  causas” (26).
la  existencia y el desarrollo’ de las  formas  de
arte  marginls  está. condicionadlógicc.erite  por  la presen—
cia  y  el vigor de grupos sociales ajenos a los esquemas de
poder;’  también  es  Argan  quien  establece  la  corre spondencia
;ilizando  conceptos  carps  a  la  historografía  italianal  “Hay
una  ±etórica  moderada  de  la  burgaesía  como hay  una  retórica
‘grandiósa  de  la  Iglesia  o  del  Estado:  en  el  campo de  la  pin—
ura  veremos  desenvolverse paralelamente la  gran  retórica  de  la
fiaei6n  históricoreligioa  y decorativo—alegórica y la
pecuea,  susurrada retórica de la  nati..’±aleza muerta,  de  la  es
cena  de  costun’ores”  (27).
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Tal  vez  fuera DOsiOle.  en  fin,r€r:i  :.r  si  no  toda
la  hstor±a.  de  la.  Dint;ura  l  Fonltn’a  sí  andas  secto
res  de ella.,  En  lES  OOE.E  15  aroxinas  a
CaL  términos,.  de  fornas  arte —o fornas cultnralEa— as:iaailaas
y  2arçina.les.  Creo  ne  ello  o:’ntni  •*“:.  establecer  una. ns
estrecha  relación dialéctica con los sistenas políticos y so
ciales  ue  encuadran unas y otras y a los cuales los artistas
responden  ya  sea adaptndose  a  ellos  o  iiitegr±dose,  ya  se
reaccionando  contra  ellos.
El  género  raisajístico  se  iniera.  por  su  Propia
esencia  dentro  de  estas  fornas  rnar±nales  de  arte,  Dero  tiene  a
mi  entender  unos  rasgo  y  problemas  específicos.  Por  una  parte,
en  los  sifcs  XVI  y  XVII  la  atracción  hacia  la  haturaleza  es—
tiivo  en  toda  Europa  ntirnamente  ligad.  a  un  trasfondo  intelec
tual  y  literario  cue  bacía  difícil  una  auténtica  vinculacíón
8ii  lo  poular.  Cono  es  bien  sabido  nada  hay  rns  alejado  de  un
genuin.o  art.e  oular  que  que  los  ternas  pastorales,  en  cuyo  ori
gen  literario  est  ya  la  idealización  a  que  se  somete  a  la
vida  rural  y  campesina;  otro  tanto  se  puede  decir  del  terna  de
las  rninas  con  toda  la  carga  deaaofiticda  meditación  oue
conliéva.
-           Pero  por  otra  parte  es  un  género  que  permite  un
rnximo  de  libertad  y  de  independencia  respeco  de  los  esquenas
•      ideológicos  de  dominación.  Dentro-  deinudo  dialóctico  clasi
cismo/realismo  que  resume  y  santetiza  toda  la  historie  pictó
rica  del  XVII  occidental  es  quiz  el  género  ideal  para  llevar
-  a  cabo  la  síntesis,  pues  si  bien  se  encuentra  mds  generalmente
afiliado  al  primero  —bsicanente  como  vehículo  de  la  idealiza—
ojóii  de  la  realidad  y  marco  rara  la  meditación  sobre  el  ps.sado—,
al  .isno  tiempo  es  por  supropia  naturaleza  directamente  depen
diente  de  una  visión  realista.
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binóiaio  claeioisno/rEE.lio;Io  como ortc  la  n,L oria:
de.  l.  1hcrt  d,  al  meraoo en  el  s±:lo  i_iViI,:’oc:T  E;fl  la  ç:UE tene
mos  a  uii  ?oussin, nimo  re:3re55:n  ute  del  CJJE’ioierao  no  sólo
en,  su  nintura  SinO  t5I1bifl  en  su  DeflsE.uiento  cuyo  arte  fue
reiteradamente  rechazado—  al  menos a  DE.rtir de 1630— Dar  el
mundo  oficil  el  3srroco  ir  -s  cncreTamen-e  or  l  ps’o, lo
cual  lo  llevó  a  concentrarse  en  el  cuadro  de  caballete  dirig±—
do  a una clientela  de  i..urgueses  e  intelectuales,  iirntenióndose
ms  o  menos  en  une.  Dcsición  nlarinalT1  en  le.  cual  gozó  segura—
mente  d  la libertad aue necesitaba   el  ejercicio  de  su
peculiar  talento.
Las  formas  itrgirales  de  arte  tianen  un  doble  con—
Dromiso  con la función Drimcrdial  del arte en cuanto  al  medio
social  en  que  se  desarrolla:  la  contribución  a  la  liberación
del  hombre  de  la aliensción.Dicho  compromiso  es  doble  precisamente
por  tratarse de roductos artísticos no absorbidos Dar los
esquernas de poder. Las formas de arte asimiladas (‘pintura reli
giosa,  teatro de Lope, etc.) han renunciado  en principio a
ese  compromiso  sólo pueden cumplirlo si intérviehen factores
de  otro orden, como he comentado al referirme a Caraigio.
Toda  forma  cultural  marginal constituye otenci___  nteuna  vía
revolucionaria, pues no sóloces un testimonio de la presencia
y  fecundidadd  otras ideologías sino Que, ‘pór la ley histórica
de  la interacción de las  suerest±icturas  .y la infraestructura,
tIene  en aí la capacidad de influir en las  luchas políticas y
en  las transformaciones sociales’. Por ejemplo, pueden contri—
buir  e la emancipeción del vínculo  trsdiciona  con lo relioso.
-  •‘          La función del gneró  paisajístico dentro de la
intira  francesa del XVII y del fondo sociopolítico e ideológico
de  la época sería materia de un estudio profundo y revelador,
ero  el caso espafiol es a este respecto uy  diferente, arte to—
-       ‘da en razón a la ausencia de una burguLesía constituida como
clase,  cue  i::orí  oo  ç.r:cr  y        or :U:n:t±a-c
leas  (c.  la  :fcrt  y  la  e.o:dT..  henos  visto  cno  1:’. asi::i—
ción  de  un  fin  social  al  ort  1lev.  a  la  orerencis  en  el  si’o
?or  lo  m.:derno, lo  presente.  de  :ra s:isi6h  nts  inmediata;  éste
será  uno  de  los motivos 1:1  :echazo  hacia  el  paisaje,  forma
intemporal  e::  sí  misma.  Los  conflictos  entre  oosicionss  ideo
lógicas  tienen  su  correJíato  en  la  diferente  naturaleza  y  situa—
ción  de  las  distintas  formas  de  arte;  rresento  con  ello  un  ar—
•  gumento  s  iara  le  intarDretacidn  dialéctica  de  la  cultura de
•  la  éoca.
En  Espaía,  el  genero  cue  nos  ocua  es,  a  pesar
de  algunos  hermosos  ejemplos  y  de  ciertas personalidades  de
•  indudable  interés  tale.  como  Collantes,  ]azo,  Aguero.  Iriart.e
o  el vedutista Vicente G-iner, ademés de pintores  no  especia
listas  como Maymo, Orrente o los propios Veizauez  y ibera,
un  género menor dentro del contexto de la pintura  contemor—
nea.  Por una serie d.c causas, algunas de las cuales niencionaré
a  continuación:y  requerirían por su coiéidd  una  nueva
y  s  completa investlgación, no est  ea nni5n  momento a la
:1  altura  del  papel que  correspondería en relación con el jue
go  de fuerzas sociopolítics e ideológcas  aue componen el
-        fondo hist6rico de la época.
A  la vista de la producción real del género hay
que  plantearse las c.estiones a que he aludido en estas p.ginas
esperando  una respuesta negativa. De los motivos de este t;fraca_
so”,  el  primordial  es  el  ya  mencionado  de  la  inexistencia  de
una  burguesía  análoga  a  la  holand.esa.En  los  Países  Bajos,  el
exceso  de capital se coloca en bienes  suntueros,  situación  que
aca  por provocar una superproducción srtística principalmen
te  2 causa de la anarquía mercantil que se va creando, todo lo
cual  conduce fil’almeilte no sólo a la penuria económica de ar
tistas  tan  andes  cono Rembrandt  y  Hals  sino también el inicio
dl  dessrrai&o social del artista.
JJ
Pero   o:nda  €1   dl  cj;  l:Ls.io
ha  llevado   a  re   tan.  oco  llal  .i€íOs.  en
España  ni  siouicra  e  da  la  oort  zimad  oarz  de  se  desarro
llen  ,s  u  otras  vías.  iJucho  se  ha  hablado,  y  con  razón.  de
la  falta  de  sensibilidad del esa?íol  —si  es  cue  existe  tal
abstracción—  hacia  la  Iaturaleza  como  esDect€cu1o  estético  y
como  totalidad  de  la  cue  el  hombre  forma  Darte  iizte’iante,  pero
siempre  dentro  dei.  tendencia  a  ae,r  al  falso t6ico  de los
caracteres  nacionales,  impuesto  en  época  reciente  or  una  co—
yuntura  histórica  muy  determinada  y  cue  Dodría  d.efinirse  como
un  recurso  de  propaganda  creado  y  utilizado  or  ciertos  esouemas
de  poder  y  aue  se  ha  introducido  en  la  conciencia  general  a  traiés
de  la  historiografía  —s’re  todo  a  nivel  de  libros  de  texto—
jtrnto  con  otros  mitos  de  diverso  arcter.  Sin  embargo, ningimn
expediente  es tan poco científico como recurrir  a  un fácil psi
cologismo  nacional —  o  aimn peor racial— para exDlicar. hechos
históricos  cua  Presencia o ausencia se debe sin duda a mucho
ms  que a una simple y vaga  ltendenciat.
Pienso  que en la raíz del rechazo que parece existir
hacia  la representación artística de la naturaleza hay ante todo
tJ5  falta  de contacto n  la realidad que a su vez obedece a va—
ríos  factores, el ms  importante de los cuales es el pacto entre
 otras supereøtructuras conio la religios,  que
propugna  cn  su autoridad los tópicos inmovilistas  de que está
.,..     : pIgada  la literatura del período, productores de indiferencia
y  rechazo hscia el entorno real. Me refiero al tema  de la vida
como  sueflo, que ooa  de manera peculiar el tópico del des—
1.
precio  del  mimdo  y  de sus bienes, presente  tanto  en la Baja Edad
Médi.omo  en  el Barroco.  Éta  actitud  asctica,que  cohduce  al
an  tem.  barroco  del  desengafio,tiene  su  origen  eñ  las  Danzas
delaMiierte  y trata de convencer de la inutilidad de todo s—
fuerzo  por acender  y por cambiar de papel social, a la vez que
1flVr:  a.  r  de lado  toct2  dud:  tidicult?d  aTtE  la
ción  al  aisema,  Ea  cono  todo  inanto  de  críica.  La  tramnau
subsiguiente  a  la  idea  de  cue  ula  vida  es  sueo  —de suprema
elaboración  harroa  ero  de  oriren  medieval—  es  oua  si  todo  ea
sueno,  es  decir, aoariencia, transitoriedad, no va2  la Pena
luchar  para  transfoicarlo.  Asimismo,  si  los  diferentes  papeles
•         son tambié.,sohados, no hay  oua  alarmare  or  su desigualdad,
pues  tal desigualdad es  tabin  aparente  y  se resolver  con el
despertar—  la  muerte—.  De  esta  forma4 la inmovilización resul
tante  esdttl.
•                     En este  punto  es  obligado aacer  una  breve  alusión
al  mito  del  realismo  en  la  pintura  espaiola del siglo XVII.
Por  una, parte, se compende  que es s  fcil  hacer acetar  cier
tas  ideas y creencias resentndolas  mediante elemento toma—
dos  de la rea1dad,  lo cual no equivale en modo alguno a
“realismot, pues se  trata  de elemtosaslados,  por ejemDlo
ciertos  tipos  físicos,  y  combinados  seg’n  la  intención  del
artista  o  del  comitente  —a este  título  no  habría  arte  ms
realista  ue  el  surrealismo,  que  parte  de  une;  mecnica  an.loga—,
elementos  aue  aparecen  descontextualizados  pero  conservando  a
-     pesar  de  ello  la  suficiente  carga  de  realidad  como  para  pro—
picar  una  lectura  en  este  sentido,  lógican  ente  muy  superfi
cial.  Por  otra  parte,  las  reglas  del  juego  se  invierten,  pues
ndsé  trata  tanto  de  hacer  tomarl;lo  aparente  (el  arte)  por
real  como de  hacer  ter  en  nssegundo  paso  lo  real  por  aparen—
te,cnJ-ocual  volvemos a la dinmica  ersuasoria  referida.
1       --:      .  Es  importante tener en cuenta, en re’ación con el
aroter  dirigido y utilitario de la cultura barroca, que los
recursos  que la componen bsicemente  estn  enfocados al cono—
1.:  --cimiento del hombre, a la profundización en los mecanismos
internos  de su comportamiento, a fin de inaniular y conducir
éste  de la manera m.s conveniente. Me atrevería a afirmar que
esto  conduce  una aiienacián  di  hPu:TisnO,  dad.  es  utili—
zaciÓn  de unos ::edios ori  iarianente  orocio.s  del  hnanisno.
En  este oor.txto es fcil  suponer  cus  un  iner.s  or  los aeec—
tos  de la naturaleza  rasarían  a  serndo  trninc.
 Olv1endo  a ls esjecial  sracon  ce los  ncores
esDafioles, un hecho imPortante es aue carecen de facilidades
para  encaminar su producción al género, ya cue éste tenía ma
pepel  ihimo  en el minado de  los  encargos  y  del necenaz’o. Los
viajes  y  el contacto:con  otras culturas  se dan Cii casos  bas
tante  exceeionales  (esDíritu  de  rovincianismo,  falta  de
medios  econónicos,carcter  cerrado  y  sttico  deLLaprendizaje
en  los  talleres?),  lo  cual  es  de  lamentar,  pues  carece  aue
tales  contactos  eran  eDecialfl1eflte  fructíferos  eh  el  terreno
del  paisaje;  recordamos  cómo  Velzc,uez  pinta  sus  nravilIosos
y  i5nicos  ejemplos  en  Roma,  al  igmal  cus  Ribera  pinta  los  suyos
en  Npoles  en  el  período  en  aue  es  ms  intensa  en  esta  ciudad
la  presencia  del  neovenecianismo  romano  de  raíz  bolofiesa.  Dudo
ue  estos  artistas  hubieran  podido  realizar  tales  obras  en
Espaa  Tarnhin  la  producciónnpaisajística  de  Collante  es  un
iportan.te  argumento  en favor  del  viáeaa  Italia  ue   rio  ha
biendo  evidencia  doeuenial,  se  supone  efectuara  en  la  década
-.       -  de  J620;losmismo  sucede  con  Mayno,  cuyos  paisajes  manifiestan
un  ontct  directo con círculos carraccescos. En el caso de
Mazo,el  hallazgo documental vino a confirmer lo que sus vistas
romanas  ha-gían  sospechar, En el de’-Orrente hay aue aceptar los
testimonios ms  antigtios, que son los de Jusepe Martínez y Pa—
lonainoysegtinlos  cualés estuvoen  Venecia co—ano discípulo de
Leandro  Bassano.
Al  recordar estos datos pretendo liear  la  atención
sobre  el hecho de aue son prcisanente  los pintres  que han
tenido  eperiencia  directa de losque se estaba haciendo fuera
de  Espafia —al menos en Italia, ya aue el viaje a las tierras
nórdicas  suponía ot±’os problemas y sobre todo otros plantea—
nientos—  los  c ue  endn  un   reisvnnte  E:il  la  O  ifiT.1  Ci  On
del  g:iero T»:.iSajÍEiCO  es.ol.  e  ello  se  deducE. uinii.c—
meirte  oue  los  c’ue  no  tuvieron  esa  e:neríencia  —la  inmensa  rna—
yoría—  POCO Podían  aportar  en  este  sentido.
En  resumidas  cuentas,  si  la  cas.cidsd  creativa  dol
hombre  se  forma  social  e  histárioamente,  en  el  caso  de  1a  intu—
ra  e  Daisaje  en  Esoafia  no  se  da  la  oosibil±dad  de  desarrollo  de
esa  capacidad,  tanto  histár±cemente,  Por  carehnia  de  une.  tradi
ción,  corno  socialtaente,  or  falta  de  sensibilidad  e  interés  y
en  última  instancia  por  inercia,  atribuibles  no  tanto  al  ar—
tista  corno  a  toda una  sociedad,  y  rnsís en  una  etaoa  histórica
corno  la  aue  estarnos  trstando.Esta  interrelacián  fue  expresada
por  Mark  en  uno  de  sus  textos  rns  conocidos:  I!Iia  necesidad  del
objeto  que  experinenta  el  consuno  ha  sido  creada ooi’. la  perceo—
ción  del  objeto.  El  objeto  de  arte,  y  an,logsnente  cualcuier
otro  producto, crea un público sensible al arte y apto Dara
gozar  de la belleza. De nodo oue la producción no solsmente pro-
duce  un objeto para el sujeto, sino ta.bín  un sujeto Dara el
objeto”  (29).
El  último  aspecto  a  que  voy  a  referirme  en  este  ca—
pftulo  guarda  relación  con  el  rechazo  del  trabajo  or  parte  de
la  ociedad  tradicional,  en  conexión  con  el  tóoico  de  la  sangre,
b.erencia  de  la  sociedad  estamental  medieval.  Esto  no  e’s  un  f  e—
nánieiio generalizado, pues tal prejuicio no±iste  en el Paf s
co,or  ejemplo, siendo en Castilla dohde adoulere mayor fuer.
segdn  se  observa en la literatura. Desde el punto  de  vista
ista,  l  trabajo,  en  su  sentido ms  anpli.o, es la  base  de  la
óión  del  hombre  con  la  naturaleza, de. la  intéracción de
Lbos,  e  incluye  el  arte  como  una  forma  ims  de  producción con
sus  caraoterfsticas  esecíficas.  Así  lo  manifiesta  Marx  en  va
rías  de  süs  obras  incluyendo  el  Capital,  donde  dice:  “El  trabajo
es  un.  proceso  entre  hombres   riaturaleza,un  proceso  en  el  cue,
medintc  su  acci6n  l         rnula  y  o  :Trola  su  ierca—
bio  de nEtri.s  con I  :ur:-ilQZa.  .  .A1  .ctnr  uedio:te esto
mOVlnlEitO  oobr  la  urnleza  e:oierio’r  o. l  y  osniTrlo.  r:.ns—
forma  al  nisio tienDo su Droois. n:.tOral  za’  (30). El honre,
ha  escrito  SdnchQz  Vs5zçuez  (31),  es  un  ser  natural,  un  iraooen
•         to  de  naturaleza  cue  se  h  ariiza±aa  romDer  con  la  naturaleza;
•         su  actuación  crea  una  realidad  hunanizaóa  al  tienDo  oue  supera
su  existenCiE:  Durajene  biolóp.ica  e  instintiva.  El  Droceso
contrario  es  la  alienación,  ue  deada  lo  hunano  del
hombre.
Se  deduce  ue  une.  sociedad  oue  alimente  un  Drejui—
ojo  contra el ±rabao  or  creer aue acarrea una disminución
del  honor estamental ab od.ré. nunca  romper  las barreras fic
ticias  aue  la  separan de la naturaleza, manteniendo un con
cepto  de  ésta  como algo  ajeno  a  sí  misma  y  encaiinando  todas
ss  actividades  —entre ellas  el  arte—  por  vías  radicalnentd
extraías  a  ella.
La  relación  entre  hombre  y  naturaleza  es  un  tema
central  en  el  pensamiento  eiarx,  y  por  ello  breo  justifi—
-     -.     cado  el  acudir  a  él  reiteradamente  en  el  curso  de  un  trabajo
cuyo  objeto  no  es  oto  que  esa  misma  rels..ción  vista  a  través
1:  •  •de  la  producción artística. La antítesis de naturaleza e
bistria,  -an  fecunda  para  la  historia  del  arte  gracias  a
tIabórde  auténtico  ensadores  como el tantas  veces  citado
 es planteada  por arx  en otro  lugar  ¿32)iepø  que
brece la solución: en realidad no  se  traa  de dos cosas
.stints,  pues  l  hombre tiene ante sí  ura  naturaleza his—
lea  y  una  histQria natural.
¿oc’
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FAiTE  1
Capítulo      III
—   en  los  aciisas  esDLoles
io2,
SI  la producción paisajística  espafiola del siglo XVII
puede  tener un interés  superior al que hasta ahora se le ha ven!—
do  concediendo, sin olvidar desde luego sus limitaóionos en cuanto
a  creatividad., calidad y función, un recibrrido por los textos de
los  diferentes tratadistas de 1a.dpoa  result.a en líneas genera
les  decepcionante. No sólo dedican al gnero  escasísima atención,
hecho  agravado  en  ocasiones por una valoración despectiva, sino que
adems  su tono es eminentemente prctico  hasta el extremo de que
se  reducen con frecuencia a una serie de descripciones de prcedi—
mienbos  tócnicos, recetas de taller y consejos de utilidad edagó—
gica.  Consideraciones de naturaleza iloófca  o teórica son ex
cepción;  este panorama nos indica sobradamente el carcter  ai5ii ar
tesanal  delapintura  en  la  4poca,  el  cual  entra  en  crisis  pre
cisamente  entonces (1),  comparación con la visión de la pintura
y  de las artes en general, de su  valor y dignidad, que se encuen
tra  en la mayor parte de los escritos italianos ded.e Alberti y
Leonardo  da Vinci. Como es lógico, esta situación se pone especial
mente  de manifiesto en lo refereñteaaiogneros  considerados me
nores  y patri.onio de especialistas  de  inferior categoría, y se
anteridr  por  la inercia de lø tradicional hasta  elromantIcismo’
alemn,  a pesar del pretigio  del paisajismo nórdico de los siglos
XIV  y XVII  y  de  la  intensa demanda  de  este tipo de producto ar
tístico  en los mercados italianos.
Este  carcter  de recetario de los escritos espafioles
se  remonta no obstante a una  obra italiana, 11Librodell  ‘Arte
de  Cennino Cennini  (1437), aunque pocos afios is  tarde eztablé.ce—
/o3
r  Leon Bat-tjsta Alberti en DeReAedificatorja  (1452)  algunas  de
las  ideas y tópicos que despu  encontraremos en el Trattatdella
Pittura  de Leonardo y, como reflejo de ambos, en los autores ita
lianos  y espafioles de los dos siglos siguientes,  —
El  enf oque didctico es dominante en lo  tratados
es’oafioles  ms  importantes de la época; la ilnica alusión al género
paisajístico  que  hace  Vicente  Carducho  en  sus  Di1ogosdelaPin
tura  (Madrid, 1633) es una propuesta de decoración de “casa de
campo  de recreación” que aconseja a los pintores (vid, nota 6).
Pacheco,  en el capítulo de su ArtedelaPintura  (Sevilla, 1649)
dedicado  al paisaje, el ms  extenso jimto con el de Palojno  de los
textos  esradoles  que  se  ocupan  del  tema  da minuciosas indicaciones
acerca  de la disposición del dibujo y el color (2).  Izaro  Bíaz
del  Vhlle, en Origeneilustracióndelnobilísimoyrealart:edela
pinturaydibujo  (1656), aconseja a los pintores que, se documenten
cuidadosamente  para  lograr  un  ximo  de  fidelidad  en  la represen
tación,  sea de ciudades, sea  de  escenas  de  cacería:  “SI  se  descri
ben  ciudades  o  grandes poblaciones, se distinen  sus principales
edificios,  como  en  Valencia  su  insigne  torre  de  La  catedral,  lla
mada  Miguelete;  su  bien  ideado  y  utilísimo  cimborrio;  su  hermosa
lonjs.  de  comerciartes  ,v  sus  magníficas  puertas  de  Serranos,  la  lla
mada  Tueva  y  de  Cuarte  y  sus  cinco  puetes  sobre  el  Turia  o  Guada—
laviar,  nuy  cotoos  y  iltiles,   así  otros  edificios  que  a-cian
esta  deliciosa  ciudad.  Si  se  pintan  cecerías,  ahora  sea  la  de  fie—
ras,  llamada  monterís..,  ahora  La  de  aves,  se han  de  consultar  varios
y  muy  curiosos  libros  que  r.:tan  de  ello,  para  saber  distinnür  los
instrumentos  y  los  nedios,  lo  cual  sucede  tambi.’  en  los  varios  mo
doe  de  pescar.”  (3).
Palomino,  en el IuseoPictóricoyEscalaO’otica  (II,
1724,  part  de  irna  división  en.  dos tipos de Paisaje, sen  domi
ne  éste o la historia, aumque tal diferenciación no afecta direc
tamente  a  sus  precisiones cnicas,  en las aue se  fija  especial
mente  en  el  color  (4).  En  cuanto  e.  las  arqLitecturas,  insiste  en
1 O’(
que  el  pintor  “or  lo  menos  debe  no  ignorar  aquellos  principios
s  universales de  la  f:?.cultad que trata;  pues  ya  que no baste
para  saberla,  sirva  suficientemente  para  o  ignorarla”,  y  acon—
—     sej*  que  se  documente  en  los  autores  que  nombra  a  continuación:
“Vitrubio, Andrea Paladio,  Leon  Baptista  Alberti,  Seamosi,  Se—
bastian  Serlio, Pr. Lorenzo de San ico1’s,  y otros”  (5).
Aunque  estas cuestiones tócnicas no son el objeto
de  este capítulo, Quiero transcribir por su rareza dos pasajes,
muy  seiaejante.s  entre  sí,  incluidos  en  obras  que  da  tienen  que
ver  con  las  artes.  Ambos  se  refieren  a  los  problemas  de  la  luz  en
la  pintura;  el  primero  se  halla  en  los  Discursosevanglióos  de
Alonso  d  le.  arue  (1599)  y  aice  así:  “Las  r:.ra.s  que  aueren
remedar  el  tiempo  de  la  noche  con  el  artificio  de  pincel,  el
encubrir  to  ue  encubre  la  niebla  y  descubrir  lo:ique  descubre  La
vita,  suelen  ser  ms  dificultosas  y  requieren  para  entenderse
mayor  conocimiento  del  arte;  como  una  Oración  del  Huerto,  un
Crista  atado  en  la  casa  del  mal  Pontífice  y  San  Pedro  ac  fuera
llorando;  y  en  lo  profano,  un  Incendio  de roya,  do.de veremos
tanta  sombra,  tanto  humo  y  descu’oi.ertas  las  medias  figuras”  (6).
El  otro,  del  Paraísodelagloriadelossantos  de  niego  de  la
Vega  (1607),  glosa  al  anterior  y  tiene  el  mismo  tono  de  alabanza
a  la  habilidad  del  pirtor  que  detaca  en  estas  tareas:  “Suele  la
mano  artificiosa  de  un  pintor  mostrar  su  destreza  en  une.  pintu
ra  de  noche.  Encubre  con  la  sub±.ileza  del  pincel  lo aue encubren
las  tinieblas,  y  descubre  lo  que  descubre  la  vista;  en  lo  cual  se
muestra  mucho  ns  el  artificio  y  ingenio  del  oficial,  como  en
una  tabla  de  la  Oración  del  iuerto  representar  la  escuridad.  de
la  noche,  la  eepesura  y  maleza  de  los  rboles,  la  postura  de  ro
dillas  de  Cristo,  el  suefio  de  los  discípulos,  los  rayos  de  luz
que  echa  de  sí el Aneel que va desbaratando  las  nieblas.  Lo  mis—
mo  en  una  pintura  a  lo  profano,  ver  un  Incendio  de  Troya, donde
se  ven los medios edificios caídos, las torres que vienen  a  tie
rra,  las llamas  que  emben  trepando,  tanto  humo,  tantas  ecrbras,
IT  dsscubiertas  les  medias  figuras  a  media luz  no ms”  (7).
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Sin  embargo, no todo era sentido utilitario y didcti—
co  en estos autores. En algunos casos, la pintnra  de  paisaje les
ofreció  tarnJjin  trna inspiración de  carcter  puramente lírico: el
pintor  Pablo  de  Cpedes  dedica  al  género  una  de  las estancias
de  su  PoemaalaPintura,  compuesto  en  los  orimeros  años  del  si
glo  XVII:
“Las  frescas  espeluncas  escondidas
De  arboredos  silvestres  y  sonibrios,
Los  sacros  bosques,  selvas  estendidas
Entre  corrientes  de  cerifleos  ríos,
Vivos  lagos  y  perlas  esparcidas
Entre  esneraldas  y  jacintos  fríos
Contemple,  y  la  memria  entretenida
De  venas  cosas  quede  enriquecida”  (8).
Y  Carducho  incluye  en  su  Dilogo  y  una  silva  de  Lope  de
Vega  dedicada  a  la  ointura  que  anticipa  la  soberbia  expresión  de
Rafael  Alberti  en  su  poema  Ala.  pintura:
“A  ti  que  en:  perspectiva
Acerca  lo  ms  lexos
Entre  confusas  nieblas  y  reflexos
.  . e •..  .
A  ti  que  con  descuido  artificioso
Produziste  ms  arboles  y  flores
Que  eatudiosa  en  esmaltes  y  colores
La  Aurora  en  la  s  f4rtil  Primavera,
Prutos  debe  la  tierra  ms  opimos,
Ceres  y  2aco  espigas  ¡y  razimos,
Cribal  el  agua,  y  :isa  lisoneras,
canas  los  montes,  y  los  valles  faldas,
Los  campos  la  cultL’  de  emeraidas,
La  mar   ondas  de  argentada  espuma”  (9),
La  silva  Alpincel  de  Quevedo  tambi4n  merece  aquí  un
espacio;  citemos  alomos  fgaertos:
“,Qu4  ciudad  tan  remota  y  escondida
dividen  ltos  mares,
aue,  por  merced  cortés  de  sus  dolores,
no  la  paseen  los  ojos,
gozando  su  hermoara  y  sus  de5?ojos?
e • . • ..  .•
Vióse  ms  de  una  vez  Taturs.leza
de  animar  lo  pintado  codiciosa:
confesóse  invidioa
‘o’
de  ti, docto pincel, que la ensefaste
en  sutil lienzo estrecho
cómo  hiciera  mejor  lo que había hecho.
Tu,  sólo desprecias-te
los  conciertos del ario, y el gobierno,
y  las leyes del día,
pues  las flores de abril das al invierno,
y  en mayo, con la nieve blanca y fría,
los  montes enca:eces” (10).
El  poco aprecio ane los tratadistas  esaIoles  profesa
ban  a la nintura  de  paisaje se manifiesta repetidas veces en sus
escritos.  Juan de Butrón, jurista  que  defendió la liberalidad de
la  pintura  no  sólo  en  su  obra escrita sino tambidn  en  su mismo
ejecioio  profesional, alude en el decimocuarto de sus Discursos
apolo4ti(osenquesedefiende  la ingenuidad de lapintura  (ha—
drid,  1626)  a  la  dignidad  del  pintor que “ imita  el  natural  del
hombre”,  es  decir,  nos  presenta  la  idea  fundamental,  heredada  de  la
AntigTXedad,  de  que  solamente  le  hombre  y  sus  acciones  son  dignos
de  ser  representados  en  el  arte;  estos  pintores  son  lo  que  lo
gran  la  excelencia  artística  y  “no  los  que  hechos  Paizistas  por
no  alcanr  lo  superior  del  Arte,  se  abaten  a  copiar  lo  campos,
y  sus  prados.  NÓ es  mio  este  denuesto  contra  los  tisistas,  del
santo  Nazianzeno, Camine  10, contra  falsos  Episc.
“Optimus  est  Pictor,  veras  viuumque  tuentes,
Qui:’.scite  formas  exorimit  in  tabulis:
Non  qui  ultiplieis  frustra  variosque  colores
Iviiscens ante  oculos  florida  prsta  locat.
“Bien  es  verdad,  ciu•  el  copiar  los  campos,.  y  las  flores,
los  mares,  las  yerbas,  y  rboles,  ms  suelen  hazerlo  por  divertir—
se  del  trabajo  aue  se  cansa  con  el  estudio  de  lo  Dri,ncipal:  en  que
se  parecen  a  Dios,  que  se  deleitaua  jundo  en  la  fbriea  del
universo”  (11).
Así  pues,  para  Butrón  hay  :ma  clara  diferencia entre los
temas  “serios”  y  acullos  aue  tienen  un  csrcter  lildico.  Tal  vez
exista  taiubin  pol’  parte  del  autor  un  deseo  de  mostrar  su  erud.i
ción  por  ned.io  de  la  cita  de  GTe:orio  Nbcianceno,  personaje  cuya
opinión  en  estaz  materias  es  desde  luego  poco  definitiva.
De  la  misma  Ooca  se oueden mencionar aLunos  tex
no  relacion•-’dos directamente con el arte  pero que reflejan
la  difusión de un tiuo de  Paisaje de origen flamenco que contiene
un  pequeña figura de santo o ermitaño; se hace una comp.ración
entre  estas  Pinturas  y  y  un  género  de  oratoria  religiosa sgu—
ramente  muy  comñn  en  la  dpoca  y  reprobada  con  decisión.  oor  estos
autores,  zegmn  los  cuales  sobra  retóric2.  -  falta  Joctrira.  Veamos,
por  eleuplo,  un  Pasaje  del  lemolodelaElocuenciaCastellana  de
Eenito  Crios  Quintero  (Salamanca,  1620):  ttComo  el  pintor  que,
falt:ndo  al  aprovecbmiento,  se  e.::trega  al  reglo  de  los  ojos,
y  pintando  un  país  de  arboledas,  ríos,  ce1jes,  1  ne.or  parte
de  su  obra  es  un  anacoreta  ciue  tone  en  una  cuevas’  (12).  De  nuevo
aparece  la  idea  de  aue  el  pritor  que  cultiv  prioritariamante el
Paisaje  carece  de  plenas  capeidades  artí:ticas.  is  e:1ícito  es
Bernardino  de  Vil1egs  en  su  Vid;desantaLtarda  (1635):  ‘No
sólo  sa1drn  a  la  viFta  las  pltic.  ociosas  e  imoertinertes,  que
hemos  dicho;  pero  aun  las  que  falsamete  se  bauizaron  con.  nombres
de  esnirituales y snr.tas anarecermn allí  pintadas  como  un  paño  de
Flandes,  que  €tsndo  todo  l  lleno de pjaros  y ainnles  camesi—
nos,  de  florestas,  arboledas,jard.ines,  fuentes,  :rroyos,  sólo
)Orque  a) rincón del  paso  est  pintdo,  naciendo  :.nitenai,  Un
Ssr.  C-erón±ino  del  tanao  de  un  dedo,  cue  onenas  se  ve,  llaman  el
nrño  de  San  Gerinimo, pudiendo  con  ns  razón  llanarle  el  paño  de
la  Floresta  de  Flandes,  oues  eso  es  lo  princip.l  que  contieue”  (13).
Creo  evidente  la  incaoacidad  de  esos  autores  para  areo±ar  los  ele—
meatos  que  mencionan  y  Hisfrutar  :e  tal  “realo  de  lo  oios.
Pero  no  son  sólo  autores  de  tan  easo  mn.ters
como  los  ifitinios  citados  —que  se  limitan  por  lo  den:s  a  reflejar
la  ooi±ión  ereral—  los  que  se  decantan  por  la  inferioridad  de
los  pintores cue  elien  este  e.  ecialidad.  Pacheco  se  refiere  al
ejercicio  de  ointar  países, “con. cuya oarte  se  han  contentado
tu  ó
muchos”,  cerrando el capítulo de forma  significativa:  11,••  Si
bien  para  aue  los pintores asiren  a cosas ins al-tas, concluye
Plinio  con  estas  raves  palabras:  Mas  poca  glolia -tuvieron es
tos  artífices  respecto  de  los  aue  intaror  tablas,  que  éstos al—
canzaron  irQr  reverenda  ]<  ti  (14),  lo  cual  de—
muestro,  la  continuidad  de  esta  actitud  desde  las  referencias  es
critas  ms  antiguas.
Especiajinente dura  es  la crítica de la pintura
flamenca  que  el  portugués  Francisco de Holanda pone en boca
de  Miguel  Angel  en  el  1  de  sus  JilogosdelaPinturaAntia
(traducción  de  Llanuel  ---enis  1543):  “El  su  intar  es  trapos,
mazonerías,  verduras  de  campos,  sombras  de  rholes,  y  ríos  y
puentes  a  cue  ellos  llaman  paysgenes,  y  muchas  figuras  acia  c,
y  muchas  aci  acuLld;  y  todo  eto.  aunque  Dnreee.,bien  a  algunos
ojos,  en la verdad  est  hecho  1in  razón y sin  arte,  sin  simetría,
ni  prooorción, sin advertencia de escoger y sin desembsrazo y,
fins  lrrIeL:te, sin ninguna sustancia ni  nervio. ..“  (15).
Es  excepcional  seguramente  el  prrafo  de  is.  Noti
ciaG-eneralparc.laEstimaciónde].sArtes  de  GnsDar  Guti4rrez
de  los  :íos  (Li-irid,  1600)  e.  el  que,  hablando  de  la  excelencia
de  la  pintura  y  el  dibujo,  que  defiende  como  ::..rtes  liberales,
y  de.  la  dificultad  de  doninar  el  arte  en  todas  sus  formas,  in—.
cluye  los  elementos  del  aisa.e  entre  las  conciuistas que  el  oin—
tor  debe  renlizar:  ...  El  declarar  la  aurora,  la  rnans  •  lo.  no
che,  el  relmpauear  del  cielo,  la  ruynas  de  las  ciudodes...
el  cielo.  l  r.:lar,  la  tierra,  los  montes,  las  selvas,  los  :V.rdi—
mes,  y  otras  infi:idades  de  co$as’t  (16).
Efectivamente,  alcinos  trata.istas  fueron  conscien
tes  del  an  rimero  y  varieded  de  conocimientos  y  habilidades
que  requiere el cultivo del gner  paisajísticO.  y  así  lo decla
ra  Félix  Espinosa  y  Jalo  en  ElPirel  (ib.brid,  1681),  citando
a  partir  de  referencias  de  Plinio  :  otros autores ant iuos  y
segiin .nfilio  hacedonio,  maestro  de  ADeles,  las  ciencias  que
necesita  el pintor, el cual no puede  “proDorcionar con providen
cia  los  lexos, in  la Perspectiva... distinguir con regularidad
las  fbricas,  sin la  Arquitectura”  (17).
Is  adelante  pasa  este  autor  a  le.  defensa  de  
-  pintura  cono  arte  liberal,  utilizando  como  argunento  la  imitación
de  la  naturaleza  imosible  para  las  dems  artes:  “En  ésta  la  pin
tura  se  halle.  el  Agua  con  su  cris1alina  trnsparencia,  con  sus
inc.ietas  ondas, con sus nudos, y  escanosos  ciudadanos,  con  sus
embreedos  leos,  con  sus nobles olores, y  con  sus  ya  cnddas,
ya  roxas  Dreciosidades.  En  ésta  se  vee  la  tierra  acompañada  de
sus  ±‘rut os, adornada  de  sus  flores,  llena de  sus  metales  ,traba—
jada  de  sun  fieras,  y  en  noirtes, selvas, e  ipia,poblado,  y edi—
ficios  :e  enerta  un  niinero  infinito  de  maravillas.  En  asta  se
descubre  el  ruego  luzir  con  hermosura,  arder  con  .orror,  abra
sar  con  i.etima,  senrar  con  us  reflexos  las  obscuridades,  y  ha—
zerse  creíble  lo  nisno  ane  se  haze  espuñtable.  El  6o1  inisno  es
el  DriI:lero  ane  dibi’a,  CV:.ndo veiedad  a  las  formas  y  con  sus  ro—
pios  colores  c.couoda.do  en  el  cuodro  el  Vuinerso  la  verdadera
eroporcidu  ss  dorr.dos  oiuceles:  éste  de  los  lexos,  mondo  de—
olmo,  al  bn.dir,  las  sombras  ‘oor  nedi  de  los  altos  cuerpos  de
los  nlo!’rtes,  las  luzen  eO’e  lo.  extensión  de  sus  rayos  ausuto  puede
conducir  e  doxmu’,  one  el  pincel  eiue  sus  efecios”  (l.).
Eetricte:rte  contempcr.nea  de  eot’  DeaUedO  trrta—
do  es  le  JrídicmmortroeiódeInnoblesadelaartyerofessors
delapintura,  f irnoda  en  1661  por  el  barcelonés  7osser;  en  ella
se  pleutea  también  l  initación  de  la  iieturc.leza  como  uno  de  las
nlérito5  suprenoo  de  tal  arte:  “Pel  es  ella  inlitodora  de  rr.turole
a  fecunda:  puix  ab  sos  eolors  vivifica,  lo  ve[etant  de  las  plan
tas,  deis  mrbres  lo  frondós,  deis  irracioneIs  lo  sensible...’  (19).
Van  .n  nder,  en  el  aportado  de  su  Livredes
peintres  (1604)  que  dedica  a  Coioinxloo,  hace  asimismo  referen
cia  a este inportante aspecto, ca.ro origen italiano destaca en
reinción  con  la  polémica  de  la.  preeminencia  de  una  u  otra  arte,
en  este caso ujuture. y escultura: “Se  me  souviems  ci avoir  lu
/chez  deux  ou  trois  auteurs  its.liens  un  dialogtie  ou  pLttot  une
dissertation  sur  le  inérite  relatif  de  la  sculptu.re  et  de  la  ein
ture,  et  d’avdir  vu  invoq.uer  en  favr  de  cette  dernire  qu’elle
perniet  de  rendre  tout  c  aui  frappe  le  egard  humairi:  le  del,
le  soleil  perçant  les  nuages  et  illuminant-  les  cits,  les  niontag—
nes,  les  vafles;  ou  bien les nues  orageuses, la pluie, la gr—
le,  la  neige; ou encre  les nuances de la vgetation, des arbres,
des  prs,  lorsque le doux  orintemps rdveille le chant des oiseaux;
toutes  choses que le ciseau es inpuissant .  traduire; sanz parler
de  bien d’autres raisonz qul  tendent  dmontrer que la peirLture
ezt  l’art le plus agréable st doit l’em.oorter sur la statuaire”
(20).
Dejando  aparte e.taz muestras de tención  hacia
el  género y volviendo a las  ideas ms  generalizadas, es interesan
te  compararlas cori las ue  inspiran algunos  Pasajes de los tra
tados  italianos,  herederos  del  neoplatonismo  florentino,  sen
el  cual  la  belleza  divina  se etrata  en  la del  m.undo;  se  incluye
el  concepto  pitagórico  de  la  armonía  y  el  resultado  es un ambien
te  ideológico magnifico nara la constitución del paisaje  clsico
rencentista  y ls. adecuada comprensión del nórdico contemporneo.
Véase  la  diferencia de tno  de  este  fraento  del  caítulo  VII
(sobre  los  efectos  y  utilidad  de  La  pintura)  de  la IdeadelTem—
pbdellapittura  de  Giovanni  Pnobo  Loinazzo  (hilan,  1590):  “11
quale  el  mundo  non   altro  che  una  pittnra  delL  natura,  veggen—
dosi  l’anpio  cielo  di  chirre  sIelle  tantoplendido  e  nel  inezzo
la  terra  dai  man  cinta  e  adorn2.  di  monti, di valli, di fiumi
e  d’infinita  variet  d’arboni,  di  fiori e  d’erbe  nrnata.”  (21).
Todo  esto  tras  eferirse  explícitamente  a  las  ideas  neop1atói—
cas  antes  nencionadas.
Pero  esta  actitud  adnirativa  bacia  la  Naturale
za  tiene  sus  raíc:s  en  los  mismos  inicios  del  enaciniento  en
DeReAedificatonia  venas  que  ?ara  Alberti  el  paisaje  ya  no  es
niera  ilustración  o  decoración  (22);  en  el,TratadodelaPintura
d  Ionardo  hay, aparte del desarrollo de La riiera  teoría es—
ttica  del paisaje, formulada  incluso  antes de la aparición del
padsaje  puro como género constituido —no olvieinos que, como
dice  Gombrich, la pintura  de  paiaje  tal como se conoce no po—
dra  haberse  desarrollado  in  las  eorfas  ar-ttsticas  del  Rena—
cimiento  italiano  (23)—  toda  una  defensa  de  la  dignidad  de  esta
modalidad  artística  al  referirse  a  la  univeraljdad.  de  los  conoe
cimientos  y  habilidades  del  pintor.  El  fragmento  que  nos  intere
sa  es  el  siguiente:  “El  pintor  que  no  aspira  a  la  universalidad,
qike  no  ama  por  igual  todas  las  cosas  del  dominio  e  la  pintura,
que  n  ama el  paisaje  por  creerlo  un  género  exiguo,  de  mediocre
livestigación, se asemeja a nuestro Botticelli, que estima  vano
semejante  estudio pretendiendo que con sólo tirar contra la pa
red  una esonja  empapada de colores diferentes se consigue ha —
cer  un ma.nchurrón equivalente a un paisaje... Pero aunque pueda
semejante  maculatura  sugerirte ideas,  no  te  ensefar  a  terminar
parte  ninguna, y el pintor en cuestión har  los  paisajesT’ (24).
Asimismo  dce  Lomazzo en su TrttatodellaPittura,dellaSeul—
turaedellaArchitettura  (1585):  “...Dáfficilisslma  opera   il
rappresentare  1  paesi  con  l’artifiolo  che  si  gil  ricerca,  per
11  vedere  e  sfuggimenti  suoi,  la  quale   una  azia  particolare
data  ai  pittori...  bisogua  avere  una  grazia  particolare,  ed  un
dono  divino,  erch  )er  prinoipale  che  sia  uno  nel  fare  le  figure,
non  pud  acquistare  quest  ‘arte  se  non  ha  grazla  naturale  di  dimos—
trarli...”  (25).
Estas  afirmaciones  contestan  suficientemente  la
opinión  de  los  autores  españoles  acerca  de  la  supuesta  inferio
ridad  de  lo  “paisistas”.  No  faltan  sin  embargo  textos  que  re
flejen  de  alguna  manra  la  visión  elogioa  de  los  italianos,
conservando  en  ocasiones  una  cierta  raíz  neoplatónica.  Francis
co  de  Holanda,  a  pesar  de  los  denuestos  contra  el  paisaje  fla
menco  citados,  basa  en  el  paisaje  y  la  naturaleza  &L mayor  elo
gio  que  un  hombre  de  la  época  pued-  hacer  al  arte  de  la  pintu
ra;  abre  el  Libró  1  de  su  PinturaAntigua  con  una  referencia
al  tópico  de  Dios  como  pintor  y  el  mundo  como  su  obra:  “...El
dividir  la  mar  de  la  tierra  an  discretamente;  las  vuelta  s  de
las  playas  e  ríos  tan  deleitosas;  el  relieve de  las  sierras y
promontorios;  la  color de las launas  y  de  los  campos,  y  su
hermsura;  la sombra de las  alamedas;  el  verde  de  los  rboles
y  la mezcla de las flores” (26). También esto es supi.estamente
dicho  por Ivliguel Angel; parece como si Holanda tratara  así  de
escapar  a la herencia de su pi’opia formación flamenca, en pug
na  con sus ideales italianizantes.
El  siguiente pasaje del Pincel de Espinosa y
Malo  se asemeja un tanto al de la IdeadelI?epio  de Lomazzo
ya  citado: “la pintura las obras de momentneas  las traslada
a  eternas.., les da una  foia  visible, y les asegua  una dura
ble  vida, por donde se ha revelado a los ojos la rdenada  su
cesión  de la naturaleza, la planta aÍavillosa  de los cielos,...
los  confines estendidos de la tierra, los trmino  arenosos del
mar...”  (27). Esta idea de la conservación de las cosas repre—
sentadas  es manifestada por Leonardo en su sentido ms  amplio
y  dentro de sus comparaciones con las otras artes; en este ca—
so  propone la superioridad de la oinura  sobre la milsica p:or
la  durabilidad de los productos de la primera frente  a  la fuga
cidad  de los de la segunda: “!Cuntas ointuras han  eternizado
el  simulacro de una divina belleza, prematuramente destruido
el  ejemplar natural  por  el tiempo o por la muerte! I.  obra
del  pintár ha quedado de ese iaoo en un rango superior al de
la  Naturaleza, su maestra” (28). En este contexto general re--
coge  la idea de la superioridad del sentido de la vista, ya
formulada  por Marsilio Fiemo  y elemento significat±vo del
pensadant  o neoplatónico.
Este  sentido de la  utilidad de la pintura  a—
ra  conservar  la  apariencia  de  las  cosas  e  informar  ge  ella a
los  espectadpres  es  patente  también  en  un  escrito  anónimo  de
hacia  1619.  Se  trata  de  un  memorial  de  los  pintores  de  corte
dirigido  a Felipe III con vistas a la creación de una acade
mia  de dibujo: “,Quin  no e  entera por este medio del sitio
y  forma  de  una  ciudad,  de un  castillo  fuerte,  de  un  puerto,
de  un  seno  y  bahía  del  mar,  de  los  montes,  cosa iniportan-tá a
las  monarquías,  no  sólo  rara  adoriiar  las  galerías y palacios
reales,  sino también ten casos ardaos) para  que  sir  a la de
fensa  de nuestros .reinos y ofensa de los extrafios? ¿Qui4n  si
no  la  pintura  pudiera  conservarños  la  verdadera  noticia  de  las
plantas,  flores y frutos,  piedras,  aves,  peces  y  animales,  de
quien  los filósofos ahtiguoz dijeron  tantas  y  tan  importantes
proDiedades  para la vida humana?  pues  escritos lo  nombres, con
facilidad  se corrompieran con el tiempo, y con la variedad de
las  lenguas y pronuncianiones. Y así se puede muy bien decir
que  es la pintura fiel  guarda  y  conservación  de  la  antigi(edad
y  secretos naturales” (29).
Y  si  nos remontamos ms  atrs  encontramos en el
Dilgo  III de Francisco de Holanda unas consideraciones sobe
la  utilidad del dibujo de  lugares  naturales y ciudades  para
las  empresas  de  guerra (30). En el Dilogo  1 alude a los oon.—
cimientos  geogrfioos  que ha de poseer el pintor, el cual “ha
de  saber Cosmografía para las descripciones de la tierra, del
mar,  y saber  cómo  esta  arrojada  la  gran mquina  del  mundo  ro
deada  con  la  hermosa  oria  del  océano  con  tanta  gentileza  de
playas  y  promontorios”  (31).
Algo,semejante dice Espinosa y alo  en ElPincel:
“Influida  est  la pintura  (por loJqae de los ejemplos consta)
en  la Geographia, y los soldados son los primeros en agradecer
a  esta grande Arte las descripciones de los lugares incógnitos,
por  donde dirigen sus militares prevencionest’ (32).
Todos  estos textos son desde luego menos filosóficos -
y  ms  prcticos  y utilitarios que los italianos; su carcter
se  aproxima ms  al de las numerosas colecciones de dibujos de
tipo  descriptivo e informativo que circularon por toda Europa
en  estos siglos, desde el BuchderChronikenundGeschiohte
de  Hartinaim Schedel (Nuremberg, 1493) y la Cosmographia de
“‘1
Sebastian  Mnster  (1554)  hasta  la  famosa  CivitatesOrbisTe—
rrartm  de  Braun-.Hogenber  (Colonia,  1572—1618).   la  Galerie
agrablediimonde  (leyden, 1729).’
Un  texto  curioso  enrvelación  con  los  tetas  antes
comentados  es la DeclaraciónafavordePintura  redactgda.
por  Calderón Íe la  Barca  con objeto de apoyar a los pintores
en  el  pleito  de  1676  contra  el  procurador  general  de  Madrid
y  los  diputados  de  rentas  por  el  pago  de  alcabalas  y  soldados,
corno fue tan habitual desde los tiempos del  Greco  basta  la  épo
ca  en  torno  a  la  fecha  citada  (33).  Dicho texto recoge algu.—
ns  de  las  ideas  formuladas por Alberti y Leonardo,  haciendo
hincapié  en la capacidad que la pintura tiene de suscitar emo
ciones,  la superioridad de la vista sobre el oido y el parale
lo  entre pintura  y  milsica: “SI pinta batallas, enfervoriza a
empresas;  si incendios, atemoriza a horrores; si tormentas,
aflige;  si bonanzas, deleita; si ruinas,  lastima;  si  Paises,
diierte;  si jardines, recrea... la milsica suspende el énimo
a  cléusulas sonoras ...  A  no menos acordes cléusulas  le  suspen
de  la  Pintura  con  las  ventajas  que  le  lleva  el  sentido  de  la
vista  al del oido; y s  si  terminando  el  Orizonte  se  corona
de  nbes,  y de Cielos, 1lendose  tras si la irrginativa  a  la
especulación  de  Signos,  y  Planetas  (34).
En  ElPincel  hallamos  una  breve  alusión  para
lela:  “Pues  qué  mayor  alabanza  de  la  pintura,  que  gozar  el
triunfo  de  lo  ojos, y aprisionar la atención de los afectos?tt(35),
A  este poder de provocar impresiones se refie
re  Leonardo repetidas veces; veamos sólo tres breves pasajes:
“El  pintor hace un cuadro  y  consiguE que bostece el que lo ve, y
esto  ocurre tantas veces cuantas alguien contempla la pintura,
si  es que ha estado ejecutada con ese propósito... Otros han
pintado  asuntos libidinosos, lujuriosos, de tal  modo  que han
incitado  a los contempladores al mismo libertinaje, cosa que
no  puede hacer la poesía... Si. le mostramos a un hombre la
efigie  de la beldad que ama, quedar  lleno de asombro y admi
ración,  aonio con ningn  otro sentido” (36). Y en otro lugar
afirma  que “la znisica no de  ser llainadg sino hermana  de  la
pintura...  La pintura encuentra una proporción a±’mónia lo
mismo  que cuando se e  nenmtohas  yaces y cantan a la vez,
resultando  una prporción armónica, deleitable de tal modo
que  los auditores permanecen. como extasiados en viva admira
ción”  (37). las relaciones y categorizaciones de :Las diversas
artes  han  sido tradicionR.lmente un terreno debatido por los
tratadistas  desde muy distintos untoz  de vista. Junto a lo
argumentos  de  Leonardo  en  apoyo  de  la  superioridad. Íe la pin
tura  sobre  la poesía  es  interesante  recordar  el  prrafo  en
que  Carducho  se  ocupa de la  simpatía  de  pintura  y  poesía  re—
firindose  concretamente  a  Lope  de  Vega:  “es  qu4  si  pinta
un  campo?  parece  que  las  flores  y  las yervas  engañan  al  olfato,
y  los  montes y arroru.elos  a  la vista:  i  un valle  de  pastores,
el  sentido  comiln  oye  y  ve  el  copioso  rebaño:  si  un  Invierno,
haze  eriçar  el  cabello,  y  abrigarse: si un Estío,  se congoja
y  suda el  Auditorio”  (38).
A  estos  efectos  de  la pintura  sobre  las  sensa
ciones  se puede  encomendar  una  misión terapéutica;  Alberti
prescribe  agradables remedios  en  su Arquitectura:  “Aprouecha
mucho  a  los  que  tienen  fiebre mirar fuentes pintadas y arro
yuelos,  udese  experimentar  esto  quando  no  podeys  dormir,
porque  entonces andando repitiendo en el entendimiento las
ms  limpias aguas que jamz  ayayz visto de fuentes, arroyos,
o  lagunas, luego se humadece aquélla sequedad  del  velar,  y
os  viene luego el sueño de manera que dormís dulcemente” (39).
A  partir  de  los  años  finales del siglo XVII se
encuentran  algunas  observaciones  interesantes  de  las cuales
podemos  deducir un cambio  de  actitud  que  que  se  ir  configw
raMo  a lo largo del siglo XVIII y conducir en lía  recta
hasta  el XIX. Recordemos por ejemplo lo que decía checo
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¡acerea  de  la  relación  entre  paisaje  y  figura:  “la priiera  dis
tanela  donde  se  planta  la  figura  ((que es  1o  prlzriero  que  se  de—
buxa  y  lo  postrero  que  se  bosquexa  yse  acaba)  por  ser  la  parte
superior  y  la  ms  principal  con  que  se  concluye...”  (:40-)-. la
figura  es esencial;  ni  siquiera  se  plantea  la  posibilidad  de
prescindir  de ella. Al menos Joe  García Hidalgo, en sus Prin
cipiosparaestudiarelnobilísimoyrealartedelapintu,
(Madrid,  1691), expresa:una diferente valoí,aclón del espacio:
“Si  las historias, y el assunto no lo piden, no se llenen de
figuras  los lienços, pues ay perspectiva, y país que pueda dar
profundidad,  y arte y hermosura... Siempre sea el campo, o pas
tan  templado, y tenido, aue todo lo que en I  aya sobresalga,
azs!  en claros, como en obscuros; y con esto .endr  dentro, y
fuera,  pues la disminución assl ha de ser de tintas, como de
proporciones, yd.mindión  de las figuras, segdn buena pers
pectiva”  (41). De su preocupación por la perspectiva son tes—
tinao.io tambión estos versos, incluidos en la misma obra:
“Estudia Geometría, que importantes
las  líneas rectas son, y diagonales,
que  concurriendo a trrn.inos distantes
las  paralelas  hazen  desiguales,
ya  el Crizonte baxes, o levantes,
donde  distancia, y punto estn  iguales,
formando  prespectivas de tal suerte,
que  la vista su fin casi no advierte” (42).
Es  especialmente atractivo un pasaje de la Arcadia
Pictórica  de Francisco eciado  de 1aVega  (Madrid, 1789) ref e—
rente  a las arquitecturas incluidas en el paisaje. la nueva sen
sibilidad hacia tales elementos no es sino el desarrollo del
espíritu  que presidía las creaciones de Posin  y Claudio de
LOrena.  Dice así nuestro autor: “las fabricas en general son
de  grande ornamento en el país, aunque sean góticas, o parez
can  inhabitables y medio arruinadas: elevan el pensamiento por
e  1  uso  a  que  se  imagina que fueron de st ma das, como nos sucede
viendo  aquellas  antiguas torres,  que  ps.recen  haber  sido  habita
ción  de encantados, y que sirven ahora de abrigo a los pastores
y  vaqueros.
“El  Pusino y Claufi&  Lorenés han  pintado en sus
obras  fbricas  romanas de elegante gusto,  y  el Bourdon fgbrl—
cas  gótias  que  no  dejan de ar  un aire sublime a los pafses”(43).
Tampoco  en este caso son originales las ideas pre—
sentadas,  sino que proceden me  o menos directamente del Cours
depeintreparprincipes  de Roger de Piles (París,  1708), autor
que,  oponiéndose a la teoría académica, admite la introducción
de  edificios góticos y contempla  las  ruinas  con  un sentimien
to  elegíaco del pasado ms  cercano a lo nórdico. En el texto
castellano  se observa claramente esta misma conciencia del
poder  de sugestión y evocación que poseen las ruinas.
Un  tema particularmente interesante es la  presen
cia  del concepto de modo en las obras teóricas espao1as  de
estos  siglos. Dicho concepto, procedente de la música griega
fue  aplicado por Vitruvio a la arquitectura y al decrado  tea
tral,  texto éste último de gran sigrificación en referencia al
paisaje.  Este y otros aspectos sern  examinads  con  detenimiento
en  los capítulos dedlóados a  la sistematización de los modos
del  paisaje; en éste  me  propongo ii.nicamente  transcribir y co
mentar  las  alusiones  encontradas  en  los  tratados  a  fin  de  que
el  osterior  an1isis  realizado  a  partir  de  obras  concretas
no  carezca  de  un  correlato  teórico  ms  o menos  próximo  a  aqug
llas  cronológica  y  cultura]nente.
la  clasificación  de  los  órdenes arquitectónicos
de  Vitruvio es aceptada  por  numerosos  tratadistas  italianos
como  Alberti, Serijo y Lomazzo, así como por los nórdicos de
os  siglos XVI y  XVII.  Pera1elamerte  se  desarrolla  esta  teo—
ría  en relación con el concepto de decorum. y los diferentes
tipos  de  figura  y  de  ambiente natural. En el Tratado  de  Leo
nardo  hayim  pssaje  que  podemos  reLácionar  con  este  tema  y
con  el  del  poder  que  posee  la pintura  para  suscitar  emociones,
ya  comentado: •••  Paisaje, pampos, montes  derruidos, parajes
temerosos,  qsntosos,  que hielan al espectador, o lugares en
cantadores,  sugves, seductores, prados floridos de iail colores,
recorridos por bellos regatos y por dulces brisas, a la vista
del  viento que huye; torrenes  que se precipitan entre reoli—
nos  desde las alturas,  con  inipetuosiad de inmenos  diluvios,
pasando  por encíi  de plant.s  arrancadas de raíz  y  mezcladas
entre  el barro, las piedras y las  espuas...tt (44). I  idea es
recogida  y a.pliada por Lomazz  en su Tratado, aunque se limita
iguimente  a enuirierar los elementos de paisajes de distinto ca—
rcter  sin pasar  a  establecer la adecuación de tal escenario
a  la acción que se desarrolla en l  o a la impresión que se
desea  causar  en  el  espectador:  “Harino  ritrovato  diverse  vie  di
rne,  come  primamente  iizoghi  fetidi,  oscuri,  sottErranei,  re
ligiosi,  e  funesti,  nei  quali  si  rappresentano:  cimtte±fl,  e—
polen,  case  inabitate,  luoghi  spaventevoli  e  soiitarij,  spe—
lonche,  averne, piscine, stagni,  e  sili;  iuoghi  privilegia—
ti,  ne’ quali  si esprimono tempij, concistori, tnibunali, gin—
nasij,  e scuole; luoghi di fuoco e di sangie, dove sono fornaci,
molini,  mnacelli, forche, patikoli; altni chiari e di aria sere
na,  nei quali  si rappresentano palazzi, case 4 pnincipi, pul—
piti,  teatri, troni, e tutte le cose magnifiche  e  reali; altri
diiettanté’vo1i, nei quali  sono .fonti, prati, orti, nmri, rive,
bagni,  e  luoghi  dove  si baila. Evvi  ancora un’altra  sota  di
paesi,  nel quali si esprimono o±’ficine, scuole, taverne, piazze
di  mercanti, affannosi deserti, seive, rupi, saszi, montí,
bosehi,  fossi, acque, fiumi,  navi,  luighi popolani,e stufe,  o
vogiiun  aire terne. E quello che di questa sorte di paeei avr
cognizione, neppotr  di loro adunare in practica felicemente in
un  paese, secondo che al suo giudizio ordinato parer”  (45).
Giulio  Maneini, en sus Con.siderazionisulla
Pittura,  escritas hecia 1620 pero no publicadas hasta mediados
del  presente siglo, lleva  cabo una siste  .tizn.ci’5n  e  los
modos  paisajfsticos, pero desde un punto de vista e-trictamente
formal,  con arreglo a los elenentos de que esta constituido
1 ‘
paeseseinpliee /  paesecomposto). Segin esto, el  primer modo
es el  “paese semplice senz’arborio altra  cosa aniniata”; el
segando, el  “paese arboreo senza figure, come alle volte su
dipingono bosohi per le favole boscarecce, quale si  potrebbe
rid.urre asco alla  prospettiva”. El tercero y el  cuarto consti—
tuyen el  “paese perfetto con elem.enti, arbri,  an±mali, bruti,
huomini ed edifIcij,  que puede contener o no una accij5n (46-).
Es ci.rioso observar que por “perfecto”, es decir! completo, se
entiende iinicamente el que Inc luye figuras humanas y element os
artificiales,  no el  puramente natural.
En Espafa hay también una temprana referencia
a  los modos éi  la pintura gracias a la traducción de la Pintura
Antigua de Francisco de Holanda. De trata de un fragnento del
capítulo GGVIII, titulado pre.samente “Del Decoro1t, y dice
así:  “Aquella figura  imagen que pintamos i  ha de ser triste
o  agraviada que no tenga alrededor de s  jardines pintados, ni
cazas, ni  otras gracias y .legrías,  sino antes que parezca que
ha. sta las piedras y los arboles y los animales y lo  hombres
sienten y ayudan ms a su tristeza;  y que no haya alguna cosa
sensible ni  insensible alrededor de la persona triste  y agra
viada, que no agrave y haga condoler ms de ha a los ojos que
la  miran.
“Hasta el cielo —puesto que se muda pocas veces
con los huirianos casos— se debe pintar flublado y cubierto cuan
do la imagen fuese llorosa y triste;  ansí, que los rboles  pa—
rezcan tristes  y los caminos, la tierra,  y las yerbas del cam
po;  hasta el mesmo cielo parezca que se condule y tiene pasión
y  piedad de aquel caso” (47).
La idea del decoro abarca, pues, la correspodeh—
cia  entre la figura, tema o situación. representados y el  fondo
de pasisaje, apu tando la canosa i&ea, esencialmete antic]Á—
sica  y de aire pudiéramos decir prerromntico, de la participa
ciÓn de los elenentos de la naturaleza,a±ncluso los inanimados,
en las emoion.es y circunstancias humanas. Este recurso tuvo
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gran  efectividad  en  la  1iera-tura  barroca  castellana,  segiln  ve—
remos  en  su  momento.
SigCtenza,  en  la  tercera  parte  de  suTHistoriade
laOrdendeSanJerónimo  (IVdrid,  1605),  enf  oca  e].  tema  del  mo
do  desde el punto  de  vista  de  la  verozimilitiH  aludiendo  a  un
cuadro  de  Navarrete  e1Mudo  que  representa  a  san  Jerónimo  en  el
desierto:  ...“E±i  el  contorno,  paisajes  de  mucha  frescra  y  ar
boleda,  que no s  que haya hecho  flamenco  cosa  tan  acabada  ni
de  tanta paciencia; y esta sola falta tiene: que en estar tan
acabado,  no parece de hombre valiente, y también que San iferóni—
mo  no  escogió  para  su penitencia lugar de tanta ameridad.  y  fres
cura,  sino, como l  dice, un desierto, fiero, spero  ‘y aun  para
los  muy perfectos monjes espantable” (.48). Observemos de paso
una  crítica a la ejecuci.ón de este fondo de paisaje, descrito
como  en eyceso acabado, cosa que reduñda en perjuicio de la “va
lentfatt que el pintor desarrolló en su época madura sbre  la ba
se  de su entusiasmo por el colorido y la concepción venecianos.
Casi  lo mismo podemos leer en lo  pasajes que
Pacheco  dedióa al orden: y a la claridad de la escena, que con—
ciernen  también al paisaje y a los edificios. Segiin l,  o  se
pued  pintar a Moisés “hendiendo con la vara la piedra en tua
país  fértil, así porque la historia saada  dióe que sucedió
este  miiagr  en  el desierto, co  porque en lugares fértiles
har  siempre  abundancia  de  agua”  (49).
Es  interesante cotejar la crítica de Sigenza
del  paisaje demasiado acabado  omentario  que  delata  una  pre
ferencia  por  un.tipo..de;.paisaje  de  factura  mz  suelta,  s  a
la  veneciana,  en  contraste  con  la manera  ms  descriptiva  y  acu..
mulativa  propia  de  la  tradición  flanienc  —  con  una  alusión
paralela  hecha  por  Palomino en la  segunda parte  del  Museo
PictóricoyEscalaOptióa.  Dice así este autor: RAquel primer
golpe  que ofrece ala  vista un buen concepto, es el que ms
salisface  al -uicio de los iiiteligentes, aunque las p;.rtes  no
estén  tan bien.  digeridas y manejadas como pudiera; y así lo
vemos  en hombres eminentes, que no han sido paisistas de pro—
fesión,  como Tiziano, T1ntoreto Veronés, Basan, y otros que
en  sus historias han hecho países maravillosos, sin estar ma
nejados  con aquel primor y paciencia que lo hacen lo  que son
paisistas  de profesión, porque el pintór de historias esta
obligado  a saberlo hacer todo en aquella forma que baste para
la  buena organizaoL6n de sus conceptos” (50).  Jos  pfrece ob-.
viamente  una  concepción sintética no sólo del paisaje sino
de  la  “historia”  completa, según se manifiesta en la ifl.tima
frase.  Dado que este prraf o se refiere a los paisajes suje—
tos  a la historia, segdn su  clasificación, puede deducirse
que  el autor no desea que el excesivo detalle en la ejecución
de  .parte5 secundarias obstaculice la clara comprensión del
conjunto.
También  en Pranczco  de Holanda encontramos unas
observaciones sobre la perspectiva dignas de atención. Se
introduce  la idea de  la  perspectiva  por  medio del color, dife
rente  de la lineal, la cual es  insuf.ciente para representar
la  distancia en el paisaje: “Es  también  necesaria la perspec
tiva  para el hacer de  la  tierra y e.gos  campos y de los ma
res  derechos donde se  muestran las cosas ms  fcile•s y no  tan
eminentes  y  col-das  como las de cerca; y no  tan  solamente en
el  dibujo se quiere aquella disminución, mas en el tratar y
mezclar  de las colores vivas o muertas y ensolvidas se ha de
mostrar  cómo hasta en  el  verde y el azul consiste la Perspec
tiva;  y dónde pierde y dónde creee y dónde aviva y dónde ms
muere  cada color que es  otra manera  de  Perspectiva, por ven—
tura  muy ign  a los perspectivos y iaatemticos, la razón de
la  cual no se alcanza con regla hi comps,  ni  por  razón  de
líneas,  ni  medidas; porque ninguna línea puede tener fuerza
de  mstrar  cundo  un  hombre  est  sobre  un  monte  y  lo  ven  des
de  abajo  que  no  toca  la  cabe  en  el  cielo,  ni  en  las  nubes,
sino  por virtud de los colores. Ansí,  ni inds ni menos, otras
muchas  cosas que parecen totalmente junta  o que estdn a i
par  de nosotros si no fuesen divididas y apartadas con los
colores,  ni ¿cómo se podrla mostrar cuando cubrís los ojos con
la  mano para que no vean mucha parte de una ciudad  de una
casa  o de un animal qike est  muy lejos, y las líneas de la
distancia  y intervalo que van  sólo de vu.estro ojo para la
mano  que est  cerca y la mano que tapa lo que est  lejos,
sino  con las naturales colores, las cuales pintan aquella
ciudad  y casa nuy ensolvida.y apurada porque est  lejo5 y la
mano  muy clara y muy furte porque esta cerca?” (5l).
Es  ±‘cil deducir el origen de estas ideas; el
dela  Derspeotiva es un tema recurrente en el Tratado de Leo
nardo,  en  estricto  paralelismo  con  sus  logros en la  prctica,
Al  mismo tiempo  su alusión  a  la  perspectiva  aérea  es mds ex
plícita;  transcribo  un  pasaje  que  se ocupa de los tres tipos
de  perspectiva mencionados: El  ojo  no  aprecia  ni  la  distan
cia  que  hay  entre los objetos entre sí ni la distancia en
que  el  se encuantra de cosas  diversamente  alejadas;  sin  la
perspectiva  de  los  colores,  la  perspectiva  lineal  no  basta
ría  para  determinar  las  distancias.  Si.  vernos  desde  una  altu
ra  las  cumbres  de  las  motas  y  el  pie  de  las  mismas,  el  co
lor  de  aqu4llas nos  parecen  entonces  mds  alejado  que  el  de  la
base.  Lo  he  probado  anteriormente,  donde  digo:  “Entre  los
colores  de igual naturaleza,  aquél  que  esta ms  lejos  se tifíe
con  ms  intensidad porque toma la coloración de la materia
que  se in’erpone entre  el  objeto y el ojo.” -e aquí se dedu
ce  que si vemos La base de una montana a travz  de un aire
ins  espeso que el de la cumbre, aparecen  aqul1a  ms  alejada
que  la e lina vi staa 1 mismo t iempo que aqu lla, pero a t ra’5
de  un aire ms  transparente. Si vemos desde abajo el pie de
una  montana y, su cumbre, los colores no tendnn  la nitidez
que  en el caso precedente, porque vems  is cmbre  y la base
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a  través  de  uit  aire  me  espeso que en el otro caso”  (52).
Mancini  recoge  la  misma  idea  en  sus  Consideraziofli:
“,..  Si  considera 11 colore e 5u3 modo di colorito, quel p1
o  meno acceso et abbagliato secondo che sara la parte  scenica
pi.  o men vicina, che cosi dovr&  esser pit. o meno abbagltáto;
ed  in queste si dvr  osservare l  regole del colorito degl’al—
tri  pesaggt  altre  pitture”  (53).  Plibien  se ocupa tambidn
del  tema en sus  Entretienssurlesviesetsurlesouvrages
desplusexcellentspeintresanciensetmodrnes  (Irís, 1666)
en  est  términos:  “..  .Lair  n’est pas toujour  galement  pui’
pa  tout:  qu’il  peut  recevoir  des  lumires  particulires,  com—
me  qund  on  voit  une  tour  qui  paroist  le  matin  au  lever  du  so—
leil  environn  d ‘une  legre  vapeur  dans  la  partie  la  plus  pr—
che  de  la  -terre,&  dont  le  haut  au  contraire  est  eclair  du
soleil,  ce que le Poussin & :Claude  le  Lorrain  ont  parfitement
bien  representé dans lee paisages. Et paree que les objete peu—
vent  aussi estre plus o moine susceptibles de la couleur de
I’air,&  d’eux  mesnes plus sensibles .  la  veu.es  une qu  les
au±res,  il y a diverses choses qu’il faut observer dane la Na—
ture,  &  dont l’on ne peut faire des egles  aesurestt  (54)•
No  deja  de ser significativa la realción que se
establece  entre la perspectiva cromtica y aérea y el género
paisajístico,  ue  es  con  toda  evidencia  el  ms  apto  para  reali
zar  este tipo de experimentaciones. Avanzahdo  hasta  los iilti—
mos  aios  del  siglo  XVII,  recordemos  los  ya  citados  consejos  de
García  idalgo  en  sus  Principios.  Este  autor  proserbía  el
exceso  de figuras  en  los  lienzos,  destacando  las  posibilidades
y  recursós del paisaje, rtpues hay perspectiva y paíque  pueda  dar
profundidad”,  y  recogiendo  la  idea  de  la  prrspectiva  por  me—
dio  del  color,  que  ha  de  intervenir  junto  a  las  denis:  “la
disminución así ha  de  ser  de  tintas  como  de  proporciones 
disminución  de  las  figuras  segin  buena perspectiva” (vid. nota
41).
VII
En  relación  con  esto  podemos incluir tamb3n  1s
observaciones que hace Palomino acerca de 105 momentos del día
y  sus diversos efectos en cuanto  luz y color, ideas que tan
fecundas  serán  para  la pintura y especialmente para el ai5aje
muchos  añ.os  después:  “...  Es  menester  considerar  que  las  esta-
clones  del  día  gratas  a la vista  y  ocasionadas  para  formar  cOn—
ceptos  de  contaposición  son  el  amanecer  y  el  anochecer,  porque
estando  el  sol  en  su  zenit, bañando  igualmente  con  sus  luces
toda  l  campaña,  rara  vez  se  encontrará  concepto  caprichoso,
si  no es  por  accidente de  la  naturaleza  de  las  mismas  cosas,
q.e  las hace contraponer, por la diferencia de tin:a, o por
la  intrposición de alguna nube, que con su sombra rebasa un
término,  contraponiéndole a otro iluminado; y así el docto
pintor  ha de saber elegir de la variedad de la naturaleza  aqu—
has  cosas que ms  conduzcan a su intento, y sean mz  ocasio
nadas  para lucir su habilidad” (55).
Tampoco  Lwonardo deja de hacer indicaciones e  este
sentido:  “Describe paisajes con viento y agua, con luz de Po
niente  y con luz de amanecer” (56).  En  efecto, los paisajis
tas,  en particular los de la época que venimos considerando,
manifiestan una marcada preferencia por los Paisajes de am.ane—
cr  y de anochecer, expresiones que en los inventarios dan
título  muchas veces a las obras.
Pasahdo  a otro aspecto,son frecuentes entre los
tratadistas  españoles, aunque no tanto como se odra  esperar,
las  alusiones de careter histórico. Dominan las referencias
al  conocido tecto de Plinio el Viejo en la HistoriaNaturalis
sobre  el pintor Ludius o Ludio y sus actividades ornamentales
(57).  Así  las describe Felipe de Guevara en sus Comertarios
delapintura,  obra clue data  hacia 1560: “Refiere Plinio
que  Ludio, Pintor, que fue en tiempos de Aupusto César, en
sefló a pintar las paredes con variedades de paisages: mostró
ura  deleytosísim.a pintura en paredes y obras topiarias, que
son  ancañados y paredes de vergeles, entretexidos de verduras
y  flores. Pintó  bosques,  collados, estanques de peces, ríos,
aceauias  de agua, orillas de mar,  como cada uno  lo pudiera de—
ear,  con variedad de paseadore y navegantes: otros que
iban  por tierra a diversas villas, carros y ashos; a otros
pescando,  a otros cazando o tamando pdjaros, vendimiadores...”
(58).
Ms  breve es la cita de Izaro  Díaz del Valle:
“A  Ludio debe atribuirse la amenísima  invención de los países
aue  representan las campiaz”  (59). El texto de checo  es muy
semejante  al de Guevara: “No se olvidó de este género la vene
rable  antigcedad, pues Ludio fue el primero que halid, con
alegrísimo  modo, el pintar villas, pórticos y lugares ornados
de  rbles  y jardines, selvas  y  collados, pesquerías, ríos
aguas,  batallas y todo lo que se podía desear deste género
en  que se vían  varias  formas  de  los que navegaban, o camina—
ban,  por mar  y  tierra, sobre naves  carros y caballos; quién
pescaba,  cazaba o vendimiaba, y muchas otras cosas” (60). En
los  textos de linio  buscaron términos y categorías los teó
ricos  italianos y españoles desde el Renacimiento; de ellos
procede  la noción de artista especializado.
La  alusiones que se hallan no sólo en lo  es
critos  teóricos  especializados  sino  tanbiñ  en  los  litera±ios
hacen  referencia  en  su  gran  maorfa,  como es  lógico,  al  pai
saje  flamenco.  De  hecho,  el  género  es  normalmente  asociado  con
Flandes,  y así se  observa  ya  en  Cervantes  (laGitanilla)  en  uno
de  los escasísimos pasajes en  que  el genial escritor dirige
su  atención a la  naturaleza:  “Por  cuadros  y  países  de  Flandes,
tenemos  los  que  nos  da  la  Neturaleza  en  esos  levantidos
riscos  y nevadas  peflas,  tendidos  prados  y  espesos  bosques  que
a  cada  paso  e  nos  muestran”  (61).
Un  fraento  del  RomancéaGranada  de  Góngora
(1586)  es  semejante  en  cuanto  a  la  comparación de  la  naturale
za  circundante  y  las  pinturas  flamencas  de  paisaje como pon—
deraoión  de la belleza y “pintoresquismo” de aquUa:
loscenesfrescos
que  al Deiro cenefa b.cen
dé  auas’  ana   e&±±iclos,
formando  un  jienzo  de  Plantes”  (62).
Diferente  tono  tienen  estos  otros  versos,  a  menudo
citados,  referidos expresamente a los cuadros flaniencos y re
veladores  de la escasa sensibilidad y el atin  menor interés
del  autor hacia señijante forma  de arte:
.reniego  de viejos.
Si  es lejos, no me lo mandes,
que  aun  en  los lienzos de Flandes
me  parecen mal los lejos” (63).
Por  su parte, Lope de Vega, en una descrpción del
Perú  dedicada al  doctor Matías de Porres, alude al paisaje
natural  de Planez,  que conocerta lógianente  por  las pinturas
procedentes  de dicho país:
“No  hay  prado de rns verde hierba en Flandes
con  no llover jamz...”  (64).
Y  en la comedia lgalndelamembrilla  encontramos
la  comparación de arte y nniuraleza  que,  como veremos ms  ade
lante,  constituye uo  de  los tóDicos favoritos de la  literatu
ra  ey.ola  del  3;.rrooo:
“En  verdes  campos  espesuras  grandes
te  convidan con sitios que parecen
pintados  lienzos del ameno Flandest’ (65).
las  menciones en las obras  especializadas son des--
de  luego ms  frecuentes; ya hemos visto cómo Sigenza  pondera
ba  e  fondo del cuadro de Navarrete diciendo: “que;no s  yo
haya  hecho  flamenco cosa tan acabada ni de tanta paciencia”
(vid.  nta  48), con la subsiguiente crltica a ea  modalidad
de  paisaje, aunque se refiere ms  bien a los primitivos. en—
tro  de esta  actitud negativa  veíamos la comparación de los pai
sajes  flamencos  con figurillas y las plticas  cargadas de
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retórica  (vid, notas 6 y 7).. Pero el propio Sigltenga hb1a  en
tórminos  elogiosos de las obras que decoraban la galería del
Eseo±’ial: “Hay por  todo el contorno hermosos lienzos y cuadDos
al  temple, de lo mejor que ha venido de Flandes; las ms  hermo
sas  verduras y paisajes que yo he visto” (66).
Vicente  Carducho, en el VII de sus Dilogosde
laPintura,  propone unos tipos de decoración que parecen muy
próximos  a lo flamenco, ms  adn, y como corresponde a la tempra
na  fecha del ttado,  al abigarramiento y complejidad propios
del  m.anierismo nórdico: “Si fuere Casa de campo de recreación,
sern  mui a prbpósito pintar csaz,  bolaterías, pescas, países,
frutas,  animales diversos, trages... y si fuere compueSto todo
debaxo  de alguna ingeniosa fbula,  metfora,  o hist oria que d
gasto  al sentido, y doctrina al curioso, con alguna Filosofía
natural,  ser  de mayor alabança y estimación” (67).
Díaz  del Valle, uno de cuyos dos unicos pazajes
dedicados  al tema tiene eardcter de breve repaso histórico,
menciona  al aue fue sin duda el especialista ms  prestigioso
para  los entendidos de buena parte del siglo: ‘... Cuyo-gro
de  pintura ha sido muy vlido  entre los flamencos, entre quienes
fue  muy celebrado ulo  Bril, hombre de mucha invención y caudal
y  de alegre colorido” (68).
De  forma anlogu  se expresa checo:  “.... El
exrcicio  de pintar países, a que los flamencos, especialmente,
han  sido muy iclinados, usndolos  a temple ..  olio  por la
disoosioión de sus cielos, de sus provincias, campos, jardines
y  ríos. Y entre los muchos que lo  han exercitado ha sido muy
celebrado  ulo  Bril, varón de mucha invención y caudal y de
alegre  colorido” (69). Como puede verse, en ocasiones los teó
ricos  espadoles preferían copiarse y glosarse unos a otros
a  elaborar una opinión ms  personal. Hacia el final del capí
tulo  nombra a res  intores  flamencos activos en Sevilla el
tas
siglo  anterior  y  difíciles  de  identificar  por  la  simple  mención
de  sus  nombres  propios:  “la  sierras  sin  de  psnsltó  y  blanoo,
mostrando  en  las  distancias  la  fuerza  en  la  que  estd  nds  cerca
y  la  disminución  en  la  que  se  aleta,  como enJ.os  deSe  paises;
en  que  fueron  muy diestros  kres  flamencós  que  honraron  esta
oiudad:  Llartin,  Tomds  y  Adridn”  (70).
No  faltan  tampoco  referencias  a  los  paisajistas
i$alianos.  Dice  Pacheco:  “Y no  ha  carecido  Italia  desta  gloria,
pues  tuvo  a  Jerónimo  Mucinnc,  cuya  inera,  segdn  el  sentimien.
to  comdn,  fue  la  Ss  *ande  en  hacer  paises;  y  la  siguió,  diee
tramente,  Odear  de  Arbasia,  de  quien  lo  tomó  Antonio  MQhedano
y  es  parte  en  la  pintura  que  no  se  debe  despreciar”  (71).  Le
sigue  fielmente  Maz  del  talle:  “En Italia  alcanzó  grande  fama
Gerónimo  Muciano,  cuya  manera  escelentísima  entre  todod  siguió
diestramente  C4sar  Arbacia;  y  de  41  lo  tomó  Antonio  Moedano,
•     q*e  fue  estrenado  en  pintar  frutas  y  flores:..”  (72).
Palomino  se  centra  on  los  venecianos,  alabando
a  los  g7andes  pintores  que  sin  ser  especialistAs  en  el  gdrtero
obtuvieron  resultados  de  la  Ss  alta  celidad;  como vimós  en  el
pdrrafo  citado  Ss  arriba,  vornbrR a  Tiziano,  Tintoretto,  Yero-.
nós  y  Bicocno,  cçjto  ultimo  sin  especijicar  (vid,  nota  50).
En  cuahto  a  los  artistas  espatoles,  aparte  las
menciones  de  Mohedano  por  Pacheco  y  Maz  del  Valle  (vid.  tcrtas
71  y  72),  solamente  este  iiltino  ‘utor  nos  ofrece  tan.  pe2:zeln.
lista  de  pintores  que  a  su  juicio  se  distinguieron  en  este  me
nester:  “Benito  Manuel  y  su  discípulo  Dclkcrensc  de’Soto,  in—
ses  paisistas,  a  ouya  especie  de  imitación  son  innwneratles
los  que  se  aplicaron  con  felicidad,  como Mohedano,  Collantes,
$ebastidn  flrtlnez,  Veldzquez,  AgUero,  Antol-fn-ez,  Alfaro,  Barco,
Iriarte,  CUrar,  Pertds,  Barto1n4  Vicente  y  en  le  historiado
Murillo”  (73).
Palomino  termina  si  Libro  II  (El  Curiaso)  ft  su  obra  teó-.
rica  con  un  capftulo  titulado  “Prodigios  de  naturaleza  en  abono
de  la  Pintura”,  algunos  de  cuyospartados  guardan  relación  con
el  paisaje. Con imaginación  que  parece  propia  de  un  manierista
nos  diche PaJomino: “  Tierra  no sólo nos  propone  hermosa
primavera  de matizados vergeles, y alfombras texidas en los
amenos  prados, cuyo verdor, presumiendo de zafir, y las salpica
das  flores, desafiando los  astros, parece pretender retratar a
el  firmamento; sino que en las peñas, arboles, yerbas, flores y
piedras,  forma y pinta imenes,  hombres, historias, y paises”
(74). Esta visión fantstica  de la naturaleza se hace casi alu
cinada  en  el  caso  de  otro  de  los  elementos:  “El  agua  en  sus  cris
talinos  elementos retrataquanto se le opone, formando un vis
toso  país,  especialmente en .a quietud de un estanque, donde
nos  delinea los roles  frondosos, las montañas remotas, el
cielo  con las  nubes  ,  y  dems  accidentes que le hermosean...
Donde  podemos también  dir, segii los autores citados, las
nereidas,  ninfas, sirenas, y otros monstruos, que por travesura
de  la rcuraleza  se han visto compuestos de diferentes formas,
como  uele  t2.mbin el aire travesear en los follajes y  grutes
cos,  formando varios monstruos, compuestes de diferentes espe
cies  a voluntad del artífice” (75).
El  aire incluye algo nis aue la imitación visual de
lo  natural:  “El Ayre tambidn nOs  nni1’iesta  grandes portentos
en  la. imitación del arte, pues n. contento con represertarnos
la  hermosa rintura del arco iris, y en las nubes figuras de
lenes,  caballós,  y monstruos horrendos, como también de hom
bres,  y exrcitos numerosos, pasa a imitar la voz de ta  suerte
en  los ecos, que se pudiera dudar si era persona viviente el que
responde;  pues ya que no pueda representar el cuerpo, como el
agua,  o el espejo, parece que con emulación s  gloriosa se em
peña. en representar el .J.ma’(76). Como bien dice Julin  Gallego
(77),  estas “travesuras de la naturaleza por imitar primores del
arte’!  son  expresadas  por  Palomino  en  frase  digna  de Oscar ‘Wilde.
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1PARTE    II
Capítulo     1
la  Pintura  espaolas  el  siglo  XVII.  El  primer  modo:
El  paisaje  natural  o  salvaje
fi 3;
1.Introducción.le.teoríadelosmodosylapinturadepaisaje.
Elprimermodo.
En  el  curso  del  capítulo  dedicado  a  la  historia  de  la  pintu
ra  de  paisaje  y  del  que  se  ocupa  de  las  opiniones  de  los  tratadistas
he*os  hecho frecuentas alusonez  al concepto de modo y a su presencia
en  las realizaciones paisajísticas. Como es sabido, dicho concepto y
sus  categorizaciones proceden de la milsica griega  y  de la retórica clá
sica  seg1n  estableció Cicerón en DeOratore  en la Edad Media se acen—
tud  el carácter social de la diferenciación, originado en la división
estétioa  ,  ática  de Aristóteles y heredado por el Renacimiento y el Ba
rroco,  como  se  observa en los escritos de Aguccht y An.toine Coypel. la
aplicación  de estos conceptos a las artes plásticas procede del texto
de  Vitruvio referido a los tres tipos de escena teatral de acuerdo con
el  carácter de la obra  representada: “Las clases de escenas son tres:
una  que  se llama  trágica; otra, cómica, y la tercera, satírica. Sus de
coraciones  son diversas entre sf y de distinto orden. Las trágicas es—
tán  adornadas con columnas, frontispicios, estatuas y otras cosas lu
josas;  las  cómicas representan edificios particulares con babitacione
y  ventanas, a Imitación de los edificios corrientes, y finalmente las
satíricas  se adornan con árboles, rutae,  montes, etc. caipestres, Imi—
tando  paisajes  (1):. Los teóricos del siglo XV en adelante se hacen
eco  de esta clasificación; así  Alberti, en su Arquitectura, diferencia
los  temas  de  la poesía y la pintura segin  contengan “actos memorablest
o  representen “las costumbres de las  personas privadas”  o  bien la vida
campesina;  para  él  los pertenecientes a este segundo bloque nos ale
gran  “cuando  vemos  pintados  paisajes  deleitosos, puertos, pesquerías,
chozas,  nadaderos, campos de flores y profundas grutas”  (2).  La  mayor
parte  de  las  formulaciones  de  estos siglos está en relación con la -teo—
ría  del decoruin, que oondioiona ante todo la presentación de la figura
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humana  y  de  la  “historia”  pero  que  afecta  tainbin,  como  veíamos  en  el
capítulos  de los teórlCO$, a la caracterización del fondo pais.jístico
y,  desde luego,a la eleooidn,r selección de las  formas  arquitectóni
cas  tenidas por ns  adecuadas,  segiln  señaló Vitruvio y  pe refleja  en
las  concepciones  de  Serlio,  Lomazzo  y  Peruzzi,  ya  en  cnstrucciones
reales  ya  en  grabados.  En  el  paáaje  del  Traadodelapintura  de  Lo—
mazzo  citado  en  dicho  capitulo  (vid, nota 43) se  sige  esta línea pe
ro  sin ordenación lógica ni sistematización alguna.  Henri  Testelin,  en
sus  Tablesdesprceptesdelapeinture,  se refiere a los fondos de la
pintura  histórica, que consistirn n  paisajes  deshabtados  o en edi
ficios  campestres  y  rilsticos  o  “regulares”  (3).
En  el  siglo  XVIII  habr  un  gran  interés  por  el  sistema  de
los  modos,  que  supera  la  ditisión  tradicional  e  incluye  nuevas  catego
rías;  De  Piles  menciona  en  su  Coursdeeintreparprincipes  (1708)
do  tipos  de  paisaje,  el  heroico  y  el  pastoral,  partiendo  de  la  obra
de  Poussin,  que  se  ocupó  a  su  vez  del  tema  en  gu  carta  de  1647  a  Paul
Prart  de  Chantelou  (4).  El  sentido  de  la  “pintoresco”,  tan  importan
te  en  el  XVIII,  es  anticipado  por  Paolo  Pino  en  su  Dialogodipittura
(1548),  ue  diferencia  no  sólo  las  producciones paisajísticas de nór
dicos  e  italianos  sino  ±ambién  los  paisajes  naturales  de  ambas  regio—
nes;  loe  primeros”retratan  los  áisajes  de  su  tierra,  que  contienen
motivos  ms  adecuados  por  su  natural  aspereas.,  mientras  que  los  ita—
llanos  viven  e  el  jardín  del  mundo,  s  delicioso  de  contemplar  al
natural  que  en  un  cuadro”  (5).
Como  seaia  Biaostoki  en  en su  estudio  sobre  el  modo  en
las  artes  plsticas,  la  Idea  de  la  Edad  Moderna  sobre  la  pintura  de  pa5
saje  se  basa  en  la concepción escenográfica heredada c.e Vitruvio  (6).
En  relación  con  esto  quisiera  reóordar  mis  observaciones  acerca  de  la
clara  vinculación  de  las  primeras  representaciones  de  paisaje  y  ar
quitecturas  de  la  AntigCCedad.  con  el  teatro.
la  -raíz  literaria  de  la  teoría  de  los  modos  nos  ofrece  la
oportunidad  de  llevar  a  cabo  un  examen  paralelo  en  la  literatura  y  en
la  lntura  combinando  las  sugerencias  de  ambc  para  tratar  de  recons—
truit  la  visión  de  la  Naturaleza  expresada  por  medios  artísticos  en  la
España  del  Barroco. Así pues, la inclusión de textos literarios resul—
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ta  plenamente justificada  y  su siificación  es muy superior a la de
una  mera  ilustración de las  pinturas que se mencionen, con las cuales
podrá  haber o no concordancia tem4tica o intencional pero sí flecesa—
riamente  un comtln fundamento conbeptual y social.
Desde  sus orígenes, la reproducción P&ctórica de lugares na
turales  se ha encaminado por tres vías  distintas: la naturaleza libre,
los  lugares con ruinas  y  arquitecturas  y  lo  jardines.  Estos  tres  gran
des  sectores  pueden  constituir  otros  tantos  modos,  sin  perjuicio  de  que
cada  uno  encikerre  tipos  distintos  por  motivos  formales  o  funcionales.
El  primero  coincide  con  con  el  terro  de  los  géneros  tea
trales  vitruvianos y es  el  paisaje  propiamente  dicho,  el  escenario  ng—
tural  sin  huella  del  hombre,  el  paisaje  “salvaje”,  ri.tstico  “selva”,
segdn  el  término  favorito  de  los  autores  espafioles  del  Barroco.  Toda
sistematización  en  modos  parte  de  una  base  dialéctica,  y  en  este  caso
nos  encontramos  ante  la  clara  oposición  de  orden  y  desorden,  de  cian
dad  y  oOrLfusión,  tan  cara  al  alma  barroca.  El  paisaje  libre  —para  el
cual  no  existe  en  castellano  un  término genérico adecuado  psralelo  al
inglés  wilderness  y  al  alemn  Wildnis—  se contrapone  a  la  Naturaleza
h’manizada,  recreada y reconstruida  por  medio  de  la  rdenación  del
jardín  ó de la  presencia  de  las  ruinas.  Este  primer modo es el ms
frecuentemente  cultivado,  pero  en  spa?ía  son  escasíiinos los  ejemplos
que  no incluyen alguxia figura  humana,  aunque  parezca  destinada  simple
mente  a establecer la escala; parece que no se concibe el espectáculo
de  la Naturaleza sola, no explicada o justifidada por la presencia hu
mana,  como objeto de la representación artística.
II.lgrupo:loslugaresagrestesysolitarios.
En  las descripciones de lugares natura&es que aparecen en
la  literatura  de  la  época  se  distinguen  claramente  dos grandes  grupos
en  cuanto  a  su  propia  presentación  y  a  su  relación  con  el  argumento,
la  acción  y  los  personajes.  El  primero  abarca  los  lugares  solitarios
y  agrestes,  a  veces  “espantables”,  que  onstituyen  el  modo  idóneo para
determinadas  escenas  y  personajes  de  los  que  se  quiere destacar  la  fe
rocidad  o  el  abandone.  Los  ejemplos  ideales  son  los  que  debemos  a  la
plia  de Góngora, que llega a la deformación violenta de la Naturale
za,  como si quisiese poner de manifiesto fuerzas ocultas que tortura
sen  la materia. la morada de Polifemo (PilifemoyGalatea,  1613) es
digno  mareo para tan prodigioso ser: “...  Allí  una alta roca /  mprdaza
es  a una gruta de su boca./ Guarnición tosca de este scollo  duro /
troncos  robustos son, a cuya grefla  /  menos luz debe, menos aire puro /
la  caverna profuda,  que a la pefia;/ caliginoso lecho el seno obscuro /
ser  de la negra noche  nos  lo  ensefla /  infame turba d  nocturnas aves, /
gimiendo  tristes  y  vo1ado  graves.! De este,  pues,  formidable  de  la
tierra  /  bostezo,  el  melancólico  vacío  /  a Pilifemo, horror de aquella
sierra,!  brbara  choza es,  albergue  umbrío,/  ...“  (7.). la naturaleza
es  deformada y estilizada por  Góngora  mediante  su  constante  acumula—
clc5n  de  iinenes  y metforas  y su utilización de la hip4rbole rena
centista,  que  lleva  a  su  dltimo  extremo,  las  Soledades  (1614)  son  las
obras  donde se decanta  su visión  de  la Naturaleza  a  travós de las es
cenas  pastoriles que componen bsicamente ambos poemas, los ms  ligados
a  la realidad de toda la producein  gongorina aunque luego el proceso
de  elaboración creadora sitile el resultado en los antípodas de cual—
quier  género de realismo. Góngora trasciende la realidad material me
diante  la creación de una nueva realidad potiea;  los elementos natura-
les  son desde luego  los ms  afectados por este sisa  de transposi
ciones  y magnificaciones de la realidad. Habiendo de volver sobre es
tos  extensos poemas al tratar otros temas en este capítulo, transcri
bo  solamente algunos pasajes iel primero de ellos: “...los horizontes!
—que  hacían desigual, confusamente /  montes de agua y piélagos de inon—
tes—  /.../...ls cumbre /  —del mar siempre  onante,/  de la muda canipa—
1a  /  arbitro igual e inexpugnable muro—,/.../... recelando /  de  envi
diosa  brbara  arboleda /  interposición cuando /  de vientos no conjura
ción  alguna— /, . .1  No pues de aquella sierra-engendradora / ins  de
fierews  que de cortesla-/ la gente parecía/... el sol /  rayó el verde
obelisco  de la choza!...” (8).
La  vena satírica del genial cordobés se explaya en su
letrilla  dedicada a Galicia; he aquí la primera estancia y parte de la
segunda:  “!  Oh  montana de Galicia,! cuya (por decir verdad)! espesura
es  suciedad,! cuya maleza es malicia!/ tal, que ninguno cudicia / besar
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estrellas,  pudiendo,! antes os queddihaciendo /  desiguales horizontesj
en  fin, gallegos y montes,! nadie dir  que os ofendo.! ! Oh Sil, -tu,
cuyos  cristales /  desatas ociosamente /  nial coronada tu frente /  de
castafios y nogales,! qud bien de los naturales /  vas murmurando, y no
para5/.,.tt  (9). Y en justa compensación veamos tambi4n las dciznas  de
Francisco  de Trillo y Figueroa que contestan a aqu4llas en tono seme—
js.nte:” !Oh llanos de Andalucía /  cuya, por decir verdad /  cultura es
ociosidad,!  cuyos frutos carestía;! aun  no  os amanece el día /  cuahdo
a  triunfos consulares /  os presumís familiares,/ siendo el nis alto so
lar  /  de Tarifes y Aliatares!/.../!Oh Betis,ti.t, cuya frente no ya coro
nan  nogales /  sino los duros frutales /  de  las sienes de tu gente;!
bien  de tu arena pendiente /  puedes ya prestarme oído ;/  si no es ya
que,  enmudecido,! quieres que mi voz revoque /  de tu Homero de alcor
noque  /  algiin poema florido!...” (10). Como es evidente, también el
tema  del paisaje podía ser utilizado como arma  arrojadiza en las poJ4—’
micas  y  enfrentamientos  tan  habituales entre los poetas de la poóa.
El  teatro  es  seguramente  el  género  literario  donde  mCs
significación tienen las  alusiones  al  paisaje,  y  aquí  tenemos  el  prin
cipal  punto de enlace protico  con las artes plásticas. Los decorados
—desgraciadamente perdidos como corresponde a un arte effrero— contie
nen  un sentido simbólico, partiendo de la dicotomía,’bsica de orden y
desorden,  en  relación, al texto  setdO  qüe, como eala  Julin  Glle—
go,  habría  que aplicar  .  la  piiura,  pues  no  es  posible  creer-  que  se
evporara  al pasar del  t&tro  al cuadro  (11).  Esta  relación  se mani
fiesta  estreciifim-i en los  cuadros  de  historia  del  Buen  Retiro,  para
los  que las referencias  teatrales  son  directas  y  evidentes,  como  lo  es
la  derivación de los fondos paisajísticos de los decorados correspon—
dientes.  Emilio Orozco alude a esta bi.tsqueda  y  recreo  en  los  “fondos”
como  algo plopio de la sensibilidad del momento en conexión cn  la idea
de  Spengler del fondo como signo de infinito, presente tahto  en la
pintura  (los lejos y distancias) como en la literatura, fundamental
mente  en el teatro ( acumulación en breve perfodo de tiempo de hechos
que  corresponden a momentos distanciados, derecho que Tirso reivindi—
ca  para el autor teatral precisamente aludiendo al paralelo que disfru
te. el pintor) (12).
El  proceso de “humanizacón” a que el artista barroco, poe
ta  o pintor, somete a la Naturaleza lo lleva entre otras cosas a  con
siderarla  esencialmente  como  el  escenario  en  que  se  desarrollan las ac
ciones  humanas;  en  la  mente  del  mismo  Cervantes se  suscita  la  idea  de
la  escena teatral al contemplar un lugar  natural,segn  dice  er  laGala
tea:  “...un pequefio prado que, todo en redondo, a mantera  de  teatro, de
espesísimas  e intrincadas matas estaba ceIítdo” (13). Y de forma aun m
explícita  y en  clara  conexión  con  el  modo  de  la  novela,  en  LostrabajoE
dePersilesySigismunda:  “  .  .  Vi  e ate  sitio  y  parecióme  que  la  N.tura
leza  lo  había hecho  y  formado  para  ser  teatro  donde  se  representase  la
tragedia  de  mis  des’a.as”  (14).  Algo  semejante  encontramos  en  el  so
neto  de  1621  en  que  Góngora  describe  una  caza  real  de  jabalíes  en  el
Pardo:”  Teatro  espacioso  su  ribera /  el  Manzanares  hizo,  verde  muro /
su  corvo margen y su  cristal  puro  /  undosa puente  a  Calidonia fiera..»
(15).
No  est  ausente en la pintura este sentido teatral, dado que
el  barroco es esaacialine rite un paisaje compuesto, como ya veíamos en
referencia  al manierista flamenco, c.yas pautas hereda  y  mantiene e3
siglo  xvii  con mayor O menOs convencionalismo segdn el talento, la ori
ginalid.ad y la  cultu  plstica  de  cada  artista.  En  Espafia destaca
Francisco  Collantes  ain  en  las  d.eadas  cercanas  a  la  mitad  del  siglo
con  su  ordenación  en  profundidad,  sus  mareados  contrates  de  luces  y
sombras  y  su  disposición  favorita  de  los  laterales a manera  de  baniba—
lirias,  todo  lo  cual  revela  una  cneepción  escenográfica  a  la  que  con
tribuye  la  presentación  ciramtica  de  algunos  elementos  como  grandes
rbo1es  de  oscuro  follaje  o  arquitecturas.  Aire  de  telones  de  fondo
tienen.  a  mi  modo  de  ver  los  paisajes  con  alegorías  mitológicas  de  lo
mino  con  su  disposición  tan  llamativamente  plana.
Un  aspecto que guarda cierta relación con los que venimos
considerando  er la utilización de los fondos de paisaje en los retra
tos;  Gdllego (loc. cit.) analiza  la  1aborde  ensamblador de Velazquez,
que, sabe fundir a  la perfección los elementos para que incluso el pai
saje  parezca pintado del natural, y, lo que nos interesa ms  en este
momento,  la correspondencia del fondo elegido con el carcter  y la
función  social del retratado. Los retratos de cazadores son especial—
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mente  sugestivos  a  este  respecto;  es  bien  sabido  que  la  caza  ha  sido
tenida  durante  mucho  tiempo  por  ocupación  propia  de  reyes,  y  los  de
España  han  sido  especialmente  aficionados  a  tan  “elegante”  deporte
-tal  vez  por  ello  algdn  que  otro  dictador  moderno  ha  prolongado  en  el
monte  sus  actividades  ints  caraeterfeticas...  En  cualquier  caso,,  la  caza
es  el polo opuesto a]. paisaje  de  tono  pastoril;  supon’e  la  contraposi—
oidn  absoluta a la Naturaleza,  de  la que el hombre se separa  radicalmen
te  para adoptar un papel de dominador arbitrario en virtud de no se
sabe  qu4  instintos  eddicos  s  o  menos  sublimados  y  socialiuente  acep
tados.
De  los  hdbitos  cinegtiooe  de  los  Austrias  tenemos  constan
cia  por  obras  como  la  Caceríadelblad1llo  .e.Mazo  y  la  elareal  -
atribuida  a  Veldzquez;  particularmente  en  la  priniera  se  evidencia  la
técnica  utilizada, consistente en dar suelta a los animales, en este
caso  venados, por un pasillo  cercado  en  cuyo  ertremo  son apufialados’
para  amenizar  la  charla  de  las damas  que  contemplan la escena desde el
tabladiflo.  En  los  paisajes  con cacerfas de Matfas  Ximeno, de tradi—
ci6n  flamenca,  no  hay  esta  complacencia  en  la  cruek4ad;  es  uno  de  los
numerosos  pintres  que  figuran  en  los inventarios realee como autores
de  cuadros  de  cacerías  y  monterías,  género  muy. apreciado  para  la  de
coración  de  sitIos  reales.
Volviendo  a  los  testimonies  literarios,  es  sin  duda  Lope  de
Vega  eJ.  autor  oua  obra  contIene  el  mayor  numero  de  menciones  de  entor
nos  riatural  puede  afirare  que  setas  concuerdan  con  las  represen
tacionee  pictóricas  por  su  oct  beIcamonts  decoratIvo.  En  Santa
CasIlda  nos  describe un lugar  apartado.   en  estos  rmInos:  “En  un
lugar  secreto  que  peTascos  ¡murallas  foian  toscas de aspereza9f  com
puesto  de  quejigos  y  de  tascos  /  que sumentan la fealdad a su fiereza;/
entre  broncas  Pizarr,  rotos  casccs/  parece  que  se  ven  de  su  cabeza,/
que  apretados  ls  tIene  todo  el  afio/  con  espInosa  zarzaen  vez  de  pa—
fo.!  A  quien  por  una  parte  se  le  llega  /  el  ‘mar  salado  en  ondas  presu-.
roso  /  y  los  nerviosos  p155  le  baZa  y  riega,/  porque  descanse  el  bruto
peZascosc;/  tan  espeso  el  camio,  que  se niega  /  aun  en  el  día  claro  y
luminoso,/  y  apenas  se  ve  el  sol:n!  el  horlzonte,/  que  así  tapiado  es-.
t  con  aq*e1  montee/Por  lo,  godos  montaia  de  Castilla  /  la  aspereza  se
llania.../ A la falda de un risco tan crecido /  que parece debajo de la
luna  /hablando estn  secretos al oído,! verds dos lagos, fin de  tu for—
tuna/.../  Tiene  dos  agu.as  tales, que la una /  nace  turbia,  otra  clara,/
y  la  deshacen/  del  otro  los  cristales  cuando  nacen”  (.6).  Lope  nos  ofre
c  también  su  versión  paisaj  ística  de  “Un  sonet  o  me  manta  hacer  Vio—
lante”  con  el  titulado  Describeunmontesinqu4nlp.raqu4,  expre—
sión  de  petulante  indiferencia  hacia  el  paisaje  y  uno  ms  de  los  jue
gos  de  ingenio  a  que  era  el  poeta  tan  aficionado:  “Caen  de  un  monte  a
un  valle  entre  pizarras,/  guarnecidas  de  frgiles  helechos,!  a  sus  nir-
genes  carmbanos  deshechos  /  que cercan olmos  y  silvestres  parras.!  Na
dan  en su  cristal  ninfas  bizarras,/  compitiendo  con  l  cndidos  pechos,
dulces  naves de amos, en ms  estrechos /  que las que salen de espa?io—
las  barras.! Tiene este monte pr  vasallo a un  prado,/ que para -tantas
flores  le  importuna  /  sangre  las venas de su pecho helado;! y eh este
monte  y líquida.laguna,!  para decir verdad como hombre honrado,/ james
me  sucedió cosa ningw.a” (17).
Es  Interesante la utilización que hace Quevedo de los modos
en  su  soneto VieUaqueatinnosequeríadesdecirdemoza,castígalacon
lasimilituddeljardínydelmoaite,  que recuerda ejemplos anllogos
de  la pintura bajomedieval: “Ya salió, I.mia, del jardín tu rostro,/
.1  Ehtró en el monte a  profesar de mot±o  /  tu  oara reducida a sal—
vaj ma ;/  toda malezas es, donde la encina! ..  .1  Los que fueron jazmines
son  chaparros,/ y cambroneras son las maravillas,!  simas y carcabuezos
los  desgarros;! jarales yertos, manos y mejillas;! y los marfiles, rí
gidos  guijarros./Por quó te afeitas ya, pues te traspillas?”  (18). En
ElyelmodeSeguradelaSierra  nos ofrece la descripción de un monte
con  ms  entusiasmo que Lope: “...Debajo de ti  truena,/que •respeta tus
cumbres  el verano,/ y alld en tus faldas suena /  lluv&oso invierno ca-
no,!  y dnde  eres al cielo cama d.ura,/ das  al  Guadalquivir cuna en Se—
gura./.../  Coronado de pinos! el cerco blando de la luna enramas/.../
Son  parto de tts peflas/ Mundo y  Guadalqukvir, famosos ríos;! y lwego
los  despenas/por  altos  montes  frlos,/ de tan soberbios y zperos  luga
res ,/  que parece que llueves los que pares... “  (19)
De  nuevo en el teítro, Calderón de la Barca nos presenta
en  Laexaltacióndelacruz  un decorado que: figura  monte y gruta,  mo
rada  del mago Anastasio: “!Ah de  soberbio monte! que,línea desigual  L
deste  horizonte,! tanto a loz cielos sube,! que una vez es montafia y
otra  es  nube  !/  !Ah  de  las altas pefas/ que coiffundiendo equívacas las
sefas/  de  luces  y  verdores,/  una  vez  sois  estrellas  y  otra  flores!!
!Ah  del  rttstic  seno/  que  ya  de  horron,  ya  de  hermosura  lleno,/  entre
brefas  incultas  /  el  prodigio  del  Asia  nos  escondes!”  (20).  El  mago,
al  igual que el anacoreta, ha  de  vivir  en  un  lugar  que  subraye  su  ais—
igmiento  y su independencia de las  leyes  humanas.  Tirso  de  Molina,  en
Elcondenadopordesconfiado,  pone  en  boca  del  ermitaío  Paulo  una  apa—
sonada  alabanza  de  su  bella  morada  solitaria,  en  la  que  ni  la  selva  ni
la  gruta  revisten  caracteres  espantosos  sino  por  el  contrario  gratos  y
acogedores:  “!Dichoso  albergue  mlo!/  !Soledad  apacible  y  deleitosa,/
que  en  el  calor  y  el  frío  /  me  dais  posada  en  esta  selva  uin.brosa,/  don
de  el  huésped  se  llama!  o  verde  hierba  o  plidá  retama  !/  Agora,  cuando
el  alba  /  cubre  las  esmeraldas de cristales,/ haciendo al sol las  sal
vas  /  que  de  su  coche  sale  por  jarals,/  con  manos  de  luz  pura,!  qui
tando  sombras  de  la  noche  oscura,!  salgo  de  aquesta  cueva,!  que  en  pi—
rinides  altos  destas  peflas/  Naturaleza  eleva,!  y  a  la  errantes  nÍi)es
hce  es/  para  que  noche  y  dla,/  ya  que  no  hay  otr.,/  le  hagan  com—
patfa./  Salgo  a  ver  este  cielo,!  alfonibra  azul  de  aquellos  pies  hernio
sos/.../ Aqtkí  los  pajarillos,/  amorosas  canciones  repitiendo,!  por
juncos  y  tomillos,!  de  Vos  me  acuerdan,  y  yo  esto  dicieio:/  “Si  esta
gloria  da el sue1o/,qué gloria ser  aquélla que da el cielo?”! Aquí
estos  arroyuelo/  jirones  de  cristal  en  campo  verde,/  me  quitan  mis
desvelos/  y causa son a que de Vos me acuerde.! !Tal  es el gran  conten
to!  que infunde al alma su sonoro acento!! Aquí silvestres flores!
el  fugitivo viento aromatizan,! y de varios colores/ aauesta vega  hu
milde  fertilizan./Su belleza me aso]nbra;!calle  el  tapete  y  berkerisca
alfombra,/pues  con estos regalos,!con aquestos contentos y alegrías,!
!bendito seas mil veces,/inmenso Dios, que tanto bien me ofreces!” (2l
El  tema  de  los ermitailos y penitentes e  muy cultivado en
toda  la  pintura  europea;  el  recurso  de  enmarcar al personaje en una
cueva  permite  dar  vía  libre  a  la  proolivida&.al  tenebrismo  que  duran
te  tanto  tiempo   mantuvo  en  la  pintura  espafola,  sobre  todo  en  la  re.
ligiosa.  La raíz  flamenca  de  este  tipo de escenas, muy difundidas  a
través  de  estampas,  explica que constituyeran un pretexto para repre
sentar  el páisaje, animales, etc. ,sin tener en cuenta muchas veces la
confórmidad. con las  fuentes literarias, como ya veíamos en las  críti.—
cas  citadas en el capitulo dediado a los tratadistas. la procedencia  i
de  modelos flamencos  y  el oaroter  de montaje de este tipo de paisajes
se  evidencian en la obra del madrileño Juan de Solís, que en la serie
hasta  ahora conocida incluye un san Jerónimo  lejanamente  dependiente
de  modelos riberescos yuxtapuesto a un fresco y hiínedo paisaje de rai
gambre  nórdica mahierista. Julián Gallego analiza  el  papel simbólico de
la  cueva, motivo procedente del teatro medieval, en relación con los
temas  de  santos penitentes o anacoretas; es epresi6n  de un mundo sub—.
terrneo  y conileva un sentido de “noche oscura del alma”  en  la que
irrumpe  una  luz  de naturaleza mística (22).
las  composiciones paisajísticas de Snchez  Cotn  sobre la
fundación  de la cartuja de Granada guardan cierta relación coh las de
Solís  en cuanto a su dependencia de modelos flamencos conocidos a tra—
vds  de estampas, segtin  se  observa en las montañas escarpadas y. en las
edificaciones. Para los temas religiosos se suele eJ,gir un tipo de
wildernes5  agreste y rica—seguramente por los propios grabados flamen
cos.-, como hacen los artistas sevillanos seg1n  vemos en ejemplos de
Prancisco  Ant  olínez  y  en  otros atribuidos a Valdds Leal, uno de los
cuales  (Lot  y  sus  hijas)  representa  el  interior  de  una  cueva  que  se
abre  por  un  lado  al  exterior.  Por  otra  parte,  en  uno  da  los  dos  atri
buidos  a  Josd  Antolínez  (Museo  del  Prado),  tampoco  ajenos  a  la  inspi
ración  nórdica,  esceha  y  paisaje  son  vistos  a  travd  de un marco que
sigue  casi los bordes del lienzo y q.e parece a su vez la entrada de
una  gran  cueva; - el  conjunto tiene una notable apariencia escenogrdfica.
Mayno  elige para su san Antón y su Magdalena penitente una
expresión  paisajística distinta, protagonizada por las rocas peladas,
sobre  todo la seuda,  instalada en la entrada de una gruta bastante
estilizada,  casi convertida  en  “signo”  de  la  cueva  del  anacoreta.
La  cueva  no  esta  siempre  unida  al  tema  religioso;  Eeamos
un  soneto  pastoril  de  Lupercio  Leonardo  de  Argensola:  “Esta  cueva  que
veis  toda  vesda/de  hiedra,  que  un  vid  cubre  su  puerta!  de  levantados
lanios  cubierta,/con que la entrada al  sol  es  defendida,!  sepuLtura  fue
un  tiempo aborrecida/adonde estuvo mi esperanza muert.,/y agora es tem—
pb  de mi gloria cierta/y firme amparo de mi dulce  vida./Esté  soberbia
Paro  con su mrin.ol;/que mientras yo vea tal aquesta piedra/no estima—
ré  la del Hidaspes tanto.,tEsto  entallaba  Dafnis  en  un rbol/y  Amarilis
de  flores y de hiedra/una  guirnalda  le tejia entretanto” ( 23). El
mismo  poeta nos presenta un. nuevo monte, esta vez el Mon.yo,  en su
habitual  estilo ms  renacentista que barroco: “Excelso monte, cuya
frente  altiva/cubre de nubes tan escuro velo/que nos hace dudar si en
ella  el ciebo/ins que en los ejes frfgido  estriba/.. ./Hoy usurpas la
gloria  al viejo padre/que sostuvo én sus hombros nuestra gente,/del
fiero  mauritano perseguida/...”(24),
Vicente  Espinel no desdeE.  cantar a u  tierra natal en
términos  de lugares incultos y ri.lsticos: “Desiertos riscos, solitarias
brefias,/peffascos duros, speroe  oollados,/agrias montañas que medís el
ciebo,/agua que de la cumbre te despeñas ¡de los montes ins rígidos  y
helados/que  cubre nieve ni endurece el hieloÁ/senozo’ y verde  suelo!
cuya  profundidad y anchura  apoca/ esta soberbia y leiantada roca;/an—
cha  vega  profunda/cuyos ins altos bultos/de aquí parecen a la vista
ocultos;/. .
Y  para terminar he aquí cómo Jerónimo de Cuéllar, en Cada
cualasunegcio,  se hace  eco  del tan barroco cohcepto de la variedad
como  necesario complemento de la belleza: “Montaña inaccesible,/fron—
doso  valle, fresco y apacible,! que juntos valle y monte/ofrecen inés
vistoso  el horzonte;/que  sin variar pintura/nunca e  vio perfecta la
hermosura”  (26).
UI.  2Q. grupo:  el locusamoenus.
El  segwadG  gran  grupo de este primer rnído abarca las di—
versas  formulaciones del locusamoenue como escenario idóneo para el
amor,  el reposo,etc.; uarda relación  con  el jardín por estas fundo—
nes  comunes, pero encontraremos frecuentes alabanzas a aqu4l por ser
natrural  y  no producto del artificio, alabanzas con las  que  se entre—
mezclan  a menudo reflexiones sobre las ventajas de la Naturaleza respe
to  del arte. El amor barroco a lo artificioso, a lo dompuesto, contra
dice  en otras  ocasiones a esto; incluso se personifica a la Naturaleza
como  artista  que  ejerce su oficio con habilidad. Este parece ser el
sentido  de un  pasaje del Persiles cervantino: “...salíá al raso  de
aquel  sitio, y vio que era  hecho y fabricado de la Naturaleza, como si
la  industria y el arte lo hubieran compuesto  (27). Góngora dedica en
1603  un soneto a unaquinta del conde de Salinas que nos sirve para
presentar  algunos  de  loe  elementos  que  son  acompafiamiento  habitual  de
estos  lugares acogedores, también solitarios pero en un sentido muy
distinto  a los tratados en el apartado anterior: “De ríos soy el Duero
acompafado/en  estas apacibles soledades,/que despreciando muros de
ciudades,/de lamos  mino  coronado./Este que siempre veis alegre pra—
do/teatro  fue de rusticas  deidades;/plaza  ahora  a  pesar  de  las edades/
deste  edificio,  a  Flora  dedicado./Aquí  e  hu±ta  al  popular  rurde/el
sarmiento  real,  y  sus cuidados/parte  aquí  con  la  verde  Primavera./  El
yugo  desta  puente  he  sacudido/por  hurtarle  a  su 001?  mi  ribera./Perdo—
nad,  camnantes  fatigados”  (28).
Es  Lope  quien  mejor  caracteriza  este  tipo  de  escenarios
naturales.  En  Lasel’vasinamor  —por  otra  parte  primera  ópera  espafiola,
estrenada  en  el  Alcázar  de Madrid  en  1629— se  pone  de ianifiesto  la
estrecha  relación con el te.  amoroso concedida por antiguos tópicos
literarios.  El  argumento  se desarrolla  en  torno  a  un   así  deno
minado,  consagrado  a  Dafne  y  siktuado  a  orillas  del  Manzanares,  y  cuyas
moradoras  -ninfas—  se  sustraen  al  poder  del  amor,  cosa  que  irrita  so—  L
bremanera  a  Venus  y  Cupido.  El  vínculo  entre  el  amor  y  la  naturaleza
amena  y  complaciente es también  explícita  en  lafirmezaenladesdi—
cha:  “Parece  que  as. verdes  plantas/el  tierno  amor  se deleita./Flores,
amantes  y  campos/son  lienzos  de primavera;/alnor enseflan las videe/cuah
do  a  los  olmos se enredan,/amor  ensenan las  aguas/cuando  las  flores
refrescan,/amor  enseflan  las  aves/cuando  sus  quejas  lamentan,/las  zar—
zas  cuando  se  abrazan/y  por  los  arboles  trepa/el  aire,  con  dulces
silbos,/entre  las flores se  queja,/qué  es  el  que  nids  se  enamora/  por—
que  todo lo penetra” (29). El descanso es tainbin  un  tema  importante
enlazado  con  el  locusalnoenus  en  la  selva cousa  sugieren los perso
najes:  “Retírese la gente/a la florida margen de esa fuente,/y pasemos
la  siesba/en  el  eterno abril desta floresta.”/’Aquí, que de esmeraldas/
ofrecen  estas sombras/colgaduras  al monte,al valle alfombras,/ puedes
sentarte,  en tanto que amenaza/el sol con saña ardiente” (30). Son
muchos  los ooemas lopescos que pueden incluirse en este grupo; citar
sólo  a’gunos de los que a mi juicio dan la medida del tono superficial
que  domina en la producción del autor, sobre todo en lo concerniente a
su  visión de la Naturaleza. Así dice el  dedicado a Baltasar
Elisio  de Medinilla: “Aquí a la margen de nevadas fuentes,/coronadas
de  hierbas y de flores,/moldura de cristal de sus corrientes;/o en
estos  montes, para hablar mejores,/o en la ribera, donde ya sentados/
escuchbarrios dulces ruisefiores;/viendo la risa de los verdes prados,/
que  dejaron las gotas del rocfo,/para el oro de Febo preparados;/al
son  del agua  del  sagrado rfo,/adonde el viento con las verdes  cañas/
compone  flautas por lo ints  sombrío;/dando materia lirios, espadafias.,/
bosque,  agua,  fuentes,  arboles  y  flores,/aves, peñas, ganados y monta—
ñas...”  ,  y  así  el  soneto  “vio1antesco  de  Rasgasyborraj  osde
lapluma:”  lazos de plata y de esmex.ldas rizos,/oon la hierba y el
agüa  forma unbharco;/hacindole inoldura y ‘verde iiirco/lirios morados,
bLncos  y pjizos./DoíiIe t»ii  lo    castizos/pardos y azules,
con  la pompa en arco/y palas de los pies, parecen barco/en una selva,
habitación  d  erizos.! hace en el agua el céfiro inqureto/espo4a de
cristal  la blanda espuma,/colno que esta diciendo alg1n secreto./En
esta  selva, en este charco, en suma.., ;/pero por Dios que se acabó el
soneto./Perdona, Fabio, que probé la pluma” 
Ms  interés tienen los siguientes pasajes d€- laArcadia,
que  vuelven al tema de la comparación y competencia de arte y natura
leza;  aficionado como es Lope a hecer alusiones a las artes plticas,
no  extraña la mención del lienzo y las “distancias”: “...De un valle
se  levanta el monte Mnalo,  poblado de pequeñas aldeas, que entre los
altos  robles y nativas fuentes parece a los ojos de quien lo mira
desde  lejos un agradable lienzo de artificiosa pin-tura...tln espeso
bosque  de blancs  lamos,  floridos espinos e intrincadas zarzas, a
quien  mil amorosas vides enamoraban y con estrechas lazadas ertretej!an4
—  En  los prados que por algunas distancias se descubrían parece que la
maestra  naturaleza quiso que la tierra compitiese con *la hermosura de
las  estrellas del cielo en la v.riedad de las flGres...”,”Iban subiendo
al  monte,  en  la  mitad  del cual se descubría una pequefia plaza  cubierta
de  verde  hierba,  oloroso  tomillo  y  retamas  plidas,  y adornada  a  par
tes  de  palmitos silvestres,  cuyos  fértiles  racimos,  pendientes  de  ellos
hacían. aquel sitio ins agradable. Estaba cerada  en torno de diversos
rboles...En  medio de este cuadro que de la maestra Naturaleza esta1
hecho,  no sin afrenta y confusión del arte...” (32)
En  el apartado del locuaoenus  ha  de figurar por dere
cho  propio un romance de Quevedo que consiste en la descripción del
cuerpo  de una mujer como si fuese un paisaje, en un estilo barrocaniente
erótico  que no deja de ser algo burlesco. Transcribo algunos fragxnen—
tos  de tan caprichoso poema, concebido en forma de metfora  continuada:
“Vi  dos monta?las de plata/hechas de zutles  hebras/.../En medio, un
profundo  valle  ,/cuyas  hermosas laderas/traen siempre nieve helada/don
de  enciende Amor sus piedras/.../Al pie de un monte,,que hace/de alabas
tro  negra esfera,/de dos deleites de amor/esta la encantada cueva./Tie
he  agradable la entrada,/hermosa boca y pequefla/ por tener en sus or1
has/dos  collados que la cercan...” (33).  De  carcter ms  convencional
es  una descripción contenida en el Suefiodelinfierno:”Hallme en un
lugarvfavorecido por la natutaleza por  el  sosiego  amable,  donde  sin
malicia  la hermosura entretenía la vista (muda recreación y sin respues
ta  humana’, platicaban la.s fuentes entre las guijas y los rbolee  por
las  hojas; tal vez cantaba el pjaro,  no  s4  si  en  competencia  suya  o
agradecindoles-su  armonía” (34).
La  loa de  lasegundaesposaytriunfarmuriendo,  de  Cal
derón,  es de un. estilo semejante al de Lope: “Hermosos prados, que el
Taso/viene  en corrientes veloces/saltando de risco en risco,/corriendo
!tí.l
de  monte en monte/a daros de plata el censo/y el tributo en guarnido.—
nes/para  que  se alegre abril/y el mayo se desenoje” (L35.
El  vinculo con el tema amoroso adquiere gran  intensidad en
lasparedesoyen,  de Rula de Alarcón,; la presencia de la persona ama
da  modifica y condiciona los aspectos de la naturaleza: “Los campos
de  Alcalá, bella señora,/desdefan lo  favores del verno,/y  de la f4r—
tu  IFlora/no solicitan ya la diestra mano,/desptids que primaveras les
reparte/la  dichosa esperanza de mirarte./Los arroyos,que esperan ser
espejos,/en  quien  de  eso  espejos celestiales/se miren lo  reflejos,/
transforman  sus  corrientes en cristales,/y el agua,  en  cambio de be—
sallos,grata/hace a tus blancs  pies puentde  plata”  (36). Elpradode
Valencia,d.e Pranoisco  Trrega,ee  descrito como un lugar de3..eitoso cu
yo  clima escapa a Ja natural  mudanza de las  estaciones:” Un campo are
noso/junto  a Turia el bullicioso,/qué entre sus riberas cr1a/ins oros
que  el rico Tajo,/donde en el arena enjuta/vers que nace una fruta/
que  a la  del  Tibre aventao./Es un nuevo pa±aíso/porttu1 para las
tardes,/es  un cielo de cobardes/y es una  escuela de aviso/Es  un vera—
no  gentil,/es  un  sol  de  Invierno  ex.traio,/que  si  dura  todo  el año/todo
el  afio s,r  abril./Es un encuentro de azares,/es un centro de mil cen—
tros,/y  es azar hecho de encuentros/y u3 placer  de mii pesares./Clelo
formado  en un  d!a/de estrellas que errando aciertan1/medio dohde se
conciertan/la  tristeza y la alegra,/es unmagua que’sistenta/la menos
ardiente  brasa,/la  que  por la  siesta abrasa/y  por  la  tarde alimenta./
Selva  de  plantas  erInosas,/sin  haber  rbol  en  ella,/playa  desierta
aunque  bella,/jardn  de flores y rosas./Es  al  fin  cifra  del mundo,/
que  en ser Valencia del Cid,/su prado del de Madrid/es primero,aunque
segundo”  (37).  La  contemplación y el goce de la Naturaleza  son  el tema
de  un  pasaje  de  LasmocedadesdelCid,  de Guilldn de Castro: “!Qu
bien  el  campo y el monte/le parece a quien lo mira,/hu.rtando el gusto
al  oujdado,/y dando el alma a la  vista.!/En 1o  llanos y en  las  cumbres4
!qué a concierto se diviáan aquí los  pimpollos  verdes/y  alt  las  par
das  encinas  !/.../Despefindose el arroyo,/se1ala que,como estiman/sus
aguas  la  tierra  blanda,/huyen  de  las pefias vivas./Bien merecen estas
cosas/tan  bellas y tan disttntas/ue se imite  a  quien las goza/y se
alabe  a quien las crfa./!Bieriaventurado aquéquor  sendas esoondidas/
en  los campos se entretiene/y en los montes se retira!” (38).
En  el género lírico son muchos los ejemplos que se pueden
citar,  como  la  Canciónalaprimavera  de Bartolomé Leonardo de, Argen—.
sola,  que une el tema del amor a la de esa estaciÓn del año: “De los
campos  y mares se apodera/Céfiro, tu ministro, a su albedrío,/formando
el  tiempo, Amor, que ms  te agrada/..../el prado ríe (y su virtud fecun—
da/de  cien mil partos fértiles abunda) ,/que blanqueaba rígido del hie
lo;/mas  con el blando vuelo/del pacífico so’lo abre los poros,/y pró
digo  dscubre  sus tesores../Todo es amor y paz;las piedras aman/dan—
do  suspiros mudos, y las vides/en alegre silencio Amor las casa/con
los  soberbios arboles de Alcides./Las flores se entretejen y se llaman/
y  tu flecha las hiela y las abrasa...” (39). En otros poemas se plan
tea  la existencia de un vínculo entre la belleza humana y la de’ la Na
turaleza,  como derivación de la hipérbole renacentista. Del mismo au
tor:  “Phis,  naturaleza/pide la ostentación y los olores/para sus nue
vas  flores/a la fértil verdad de tu belleza/y que en meses ajenos/pr—
dig.s  abran sin temor los senos/,../Por ti con los jardines/ins prós—
peros  compiten estas pefae,/que entre gramas risueñas/te producen vio—
letas  y jazmlnes,/para que de los dones/que tu herm*sura ini’ luye la
corones...’!.”No debe a mayo las ±‘lores,/Ebro, esta vez tu ribera,/sino
a  la luz que despiden/los ojos de Silvia y Ce1ia./Sieron  de la ciu-
dad/por  vestir de honor las huertas/que tus iorgenes aiornan/y en tu
corriente  se espejan./.../Volviendo al campo los ojos/los convierten.
en  floresta;/sdbitas hacen las rosa/los  claveles, las violetas... “,4O)
Los  efectos bienhechores del locusamoenus sobre el ni—
mo  aparecen e  el Acaecimientoamoroso de cTtn de Juregui:  “En la
espesura  de un alegre soto/que el Betis baña, y de su fértil curso/
cobran  verdor los sauces acopados,/donde el ocioso juvenil concurso,/
la  soledad siguiendo y lo reoto,/1ogra de amor los hurtos recatados;/
aquí  prestar alivio a mis cuidados/pensé yo triste un día...”(4l). Pa—
ralelamente,  la presencia o ausencia del amor y la belleza de los sere
‘Qq
humanos  es  capaz  segdn  hemos visto ya de animar o entristecer la Na-tu-
raleza  entera, cuya  participación  en  los  afectos  y  circunstancias  hu
manos  es  uno  de  los  recursos  nis  explotados  por  la  literatura del si
glo;  sirva de  ejemplo  el  sigu.iente  soneto  de  Alonso  Pórez:  “Los rasos
campos  y los verdes prados/él color de la esperanza no tenían;/de Sil—
vano  y  Selvagia  no  se  vían/cual  antes  de  sus  ojos  ‘risitados./Estaban
secos  valles  y  collados,/q.ue  delios  las  pisadas  no  sent:!an;/faltando
el  dulce  canto,  padescían/soledad  los  pastores  yanados./Verse  agora
todo  muy ufano;/algrese,  vera  cua.l  antes  era/el  monte,  valle,  prado,
cuesta  y  llano./La  primavera  viene  y  el  verano;/qu’es  la  Selvagia  ale
gre  primevera/y el verano abundoso  su  Silvano”  (42).  la  Canción  de  E—
genio  Salazar  de Alarcón  consiste  en  una  mera  descripción,  pero  no
falta  en  ella  la  emoción  admirativa: “!V.rias  y  lindas  flores,/suaves
frescas  rosas,/galanas hierbas  que  adornis  el  suelo,y  de  varios  colo
res/libreas  dais hermosas/a eiantos campos cubre el alto cielo !/.  .
Vos,  !rboles!,que estáis/de-frutos dferentes/y verde hoja agora tan
cargados,/y  dulce sombra tais/en las siestas  ardientes/a  aquestos  ri
cos  campos esmaltados/.../Y a ti, que en limpia arena/los guijos vas
bañando!  !oh  agua  dulce  y  fresoa y cristalina  !/y  sin  alguna  pena/pasas,
ora  encontrando/la blanda flor, ora la dura  espina,.. “(43).
Dentro  del gran  tema  del locusamoenus hay otros que tra.
taré  por  separado,  pero  antes  de  pasar  a  ellos quierD ‘aludir  brevemen
te  a  un  aspecto  ya  comentado  en  el  capítulo  que  se  ocupaba  de  la  teor:ta
artística  y que no podía estar •usente en una.  cultura  y  en  una  socie
dad  como eran las de la España. del Barroco: el sentido religioso q
a  menudo subyaóe en los textos literarios que versan sobre la Natura
leza,  a veces en combinación con el tema del arte: o bien éste es di
vino  porque emula a Dios en su facultad creadora o bien el propio Dios
es  denominado artista o pintor por la analogía de su creación de la
Naturaleza  coii- la creación artística. As! lo expresa Lope en Bar].dm
yJosaf:  “Al arte pueden llamaJ..a/divina,y a los pintores/que tratan
de  cosas saeras,/sagrados imitadores/del cielo, pues hierbas,  plantas  ,/
hombres  y animales crían/cuantos aquí se reratan”, y en lanifiezde
sanIsidro:  “Hacedor de aquestos campos,/au±or destas verdes selvas,/
pintor  destas varias  flores,/sol destas fértiles vegas..»’ (44). La
visión  de la Naturaleza como creación divina, herencia medieval eriri—
quecida  por el neoplatonismo, es muy frecuente en la literatura de la
poea.  En lAjuventuddesanIsidro  e  protagnista canta a la Natu
raleza  pididndole que le ensefie a alabar  a  Dios: “krToles, plantas y
f’ores/que  eterhamente alabais/a vuestro criador, y estis/agradecien—
do  favores/.../aguas puras, que corriendo/vais a los mayores rfós,/
ensefíad los ojos míos/para  que  os vayan siguiendo/.../Alaben el Se±íor
mio/los  campos vertiendo Í’lores,/frutas las pantas  iayores,/peoes el
ameno  río,/rojos  trigos  el  esto,/verdes  el  nevado  invierno...”  (45.
En  la  literatura  del  siglo  XVI  hay  un  proceso  de  lo
humano  a  lo  divino,  de  Garcilaso  a  Herrera,  Juan  de  la  Cruz  y  Luis  de
León,  un  proceso  de  espiritualización;  en  el  Barroco,  época  particu—
larmmiente  compleja  y  contradictoria,  la  actitud  religiosa  se  combina
gon  el  entusiasmo  por.  la  retórica,  el  descriptivisino,  los  fuegos  de
artificio,  que  incluso  superan  a  aqu4lla.
IV.lacontraposicióndecampoyciudad;laalabanzadelanaturaleza
yelretirodelacorte.
Otro  aspecto,  enlazado  con  uno  de  los  fundamentales que
veíamos  en  el  recorrido  histórico  que  conztitu,re uno’ de  lo  capítulos
introductorios,  es  el  an  cultivado  en  la  liratura  de  la  contraposi—
ción  del  campo  libre  y  la  ciudad,  por  una  parte,  y  el  jardín,  por  otra;
la  alabanza  de  la  Naturaleza y de  la  vida  aldeana  y  el  retiro  de  la
civilización.  Ya  Góngora en sus  Soledades  se hace eco  de  este  ideal,
en  correspondencia con el tono bucólico de los poemas.Este es el espí
ritu  que invade ambas obras y que podemos concretar en una cita de la
primera:  “Oh  bienaventurado/albergu.e a cualquier hora/.../To moderno
artificio/borr&  designios, bosquejó iaodelos,/al cóncavo ajustando de
los  cielos/el sublime edlficio/. . /No en ti la ambición mora/hidrópica
de  viento/.../Tus umbrales ignora/la adulación, sirena/de reales pala—
cios.../No  a la soberbia est  aquí la mentira/dorndole los pies...”
(46).  Lope, en laherniosaEsther, pone en boca de unos  personajes que
llevan  nombre!  tan  significativos  como  Sel’vagio  y  Silvana  —ya utiliza
do!  por  Alonso  Pérez  en  el  soneto  eitado—  una  contraposición  entre  el
monte  y el prado, por una parte,  y: el  jardln y  la ciudad,  por  otra:
“Porque  en el monte y el prado/se halla la hierba que ha dado/salud,
y  es ms  provechosa,/nO el clavel, mosqueta y rosa/en el jardtn cul-bi—
vado/.  .  ./cuando al campo se desvtan/a una aldea, a un monte, a un
prado/los  reyes, es que el c±dado/de la corte los oansó,/y el drbol
les  agradó/mz  con  hojas que dorado;/el mds compuesto jardín/de s
cuadros  y labores/.../al principio, al medio, al fin/del afio una vista
ofrece/que  nunca mengua ni crece./El campo es de ms  beldad/porque por
la  vartked.ad/ms alabanzas merece...”. A continuación afade una acerta—
da  explicación psicológica que concierne a todas las formulaciones de
la  Edad de Oro comentadas: “.,.  .como le agrada/el aldea al corte sano/
./que  siempre decir of/lo que falta es lo mej or” (47) . Por  ello  “trué
canse  plumas y varas”. También en LosTellosdeMeneses  se elogia la
belleza  natural frentte a la compuesta de los jardines: “...lo mismo
que  son/los prados en que nací,/con su natural belleza,/no los jardi.—
nes  del arte;/porque es en aquella parte/madrastra Naturaleza” (48).
La  idea de la Naturalezj como refugio es patente en un
parls.rnento  de  Elcastigosinvenganza:  “...antes,  la  gente  dejo,fati—
gado/de  varios pensamientos,/y al dosel destos rbole8,  que atentos/
a  laá  dormidas  ondas  deste  rio,/mirando  es-tgn  sus  c/pas,/despu4s  que
los  vistió  de  verdes  ropas,de  mí  mismo  quisiera retirarme” (49).El
apartamiento  de las ciudades y de la sociedad, ms  sofíado que real,
es  el tema de muchos poemas, como 4ste del mismo  autor, que propone
3a  vida  en  elno  de la Naturaleza como retorno a la ierdad y huida
del  engafo  y  la traición que  en la  tica  barroca  etn  unidos  al
trafago  de la vida conunitaria:.,’Canta a las soledades/arquitectura
viva  de verdes ediflcios,/donde forman las hiedras fDnntispicios/y
las  opuestas sikerras  perspecti,/y  vivan los enafios las ciudades:!
que  no hay dorados  techos/ni  pavimentos  hechos/de  mrmoles  lustrosos!
como  estos  verdes  arboles  frondosos/y  estos  arroyos  puros/que  por  es
tas  pizarras van seguros,/aljofarando  arena/1!s  que  la  taza  de  oro  y
mbar  llena,/que  no  darn  a  Césares veneno:/que,  ridndose  el  agua,
luego  avisa/de  que  a  nadie  se  dio  veneno  en  risa”  (50).  Antonio  En—
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ríquez  Gómez  nos  ofrece  una  visi6n  reveladora  en  do  poemas,  el  pri
mero  de  los  cuales  recoge  el  binomio  soledad—liberttad  que  tan  impor
tante  era  en  el  pensamiento  de  Leonardo  da  Vinci,  as!  como  el  senti
miento  de  la  inmarcesibilidad  de  la  Naturaleza:  “Humilde  albergue  ini4/
líquidos  arroyuelos,/hijos de estas montanas despeflados,/boeque  puro
y  sombrío,/claros  y  herniosos  cielos,/eternos  reyes  destos  bellos  pra—
dos;/grboles  empinados,/plumajes de eoloree,/donde toman  las  floree,”
su  alegre  primavea,/apacible  ribera,/claro  espejo  del  día,/ya  vuelvo
a  ver  vuestra  santa  compafiia./Soledade  divinas,/alma  del  albedrío,!
alaniedas,fresnedas y cafiadae;/fuentes que estdis vecinas/con la región
del  frío,/refrescando las luces luminadas;/vegae nunca agostadas,/so_
tos  nunca perdidos,/valles siempre floridos,/ompaf1as siempre hermo
sas...”.  El  segundo  estd  significativamente dedido  “al comocimiento
de  sí mismo”,  y  contiene numerosas  alusiones  a  tejas y actitudes ti—
picaniente  barrocos  como  el  del  ascenso  y  la  caída  —presente ya en la
literatura  de  fines  de  la Edad Media—, la melancolía  por  la  caducidad
de  la  vida  y  las  obras  humanas  en  contraposición con la constante re—
novación  de  la  Naturaleza:  “.  •  .Arbol  vegetativo/que  libre  vas  trepando1
por  la  vaga  región  del  elemento,/td  vives,  yo  no  vivo,/pues  que  me  va
faltandi/el  hiinedo vapor que te da aliento./Tierno, alegre y contento!
subte  al sol tike hojas;/mas tu laurel  arrojas/a  la  región  del  fuego,/
para  que vuelvan en ceniza luego/Lo  mismo que mi vida:/planta subió
para  mayor  cafda/.../Monte,  que  a  escala vista/el cielo dela  luna/
opines  s,de  vanidad  arinado,/en  esa  misma  lista/estuvo  mi  fortuna,/
cuando  mi juventud me armó  soldado./Gigante organizado,/irimóvil  te
eternizas,/mas tus propias cenizas,/que hoy son de piedra dura,/e
servirn  de eterna sepultura,/y tu corto distrito/mausoleo ser  de ml
delito./.../Arroyo cau&loso,/conio nuevo tirano/del imperio soberbio
de  Neptunajcometa presuroso/que al valle ns  ufano/los hijos quitas
sin  dejar ninguno,/sl brbaro,  impor-tuno,/tu estoque cristalino/corta
el  clavel  ms  fino,/mira que mi albedrío/fue de ini alma  infatigable
río ,/y a ldgrimas  y  penas/ho  contar se le pueden las  arerlas./.  .  ./
Ciudad  cuya  grandeza/pinta la perspectiva/de firmes  torres  y  muralla
fuerte,;/soberbia  fortaleza,/que  con  el tiempo viva/(si se libran las
pefias de la muerte),/de un ejemplo te advierte,/mi ciudad arruinada,/
que  el tiempo con su espada/ha de acabar tu foso,/tus torres y edifi
do:  suntuoso,/quedañfto como el inío,/lamiendo sequedades al estío.!...j
¿Quién  soy...?” (51).
Un  poema atribuido al conde de Villamediafla lude direc-
tamente  al mito de la Edad de Oro, cuya 1nica depostbaria es ya la Na-,
turaleza:  “Risa del monte, de las aves lira,/pompa del prado, espejo
de  la aurora,/alrna de abril, espíritu de Plora,/por quien la rosa y el
jazmín  respira;/aUflqUe tu curso en cuantos pasos gira/perlas vierte,
esmeraldas  ateFora,/tu  claro  proceder  ms  me  ehamora/que  en  cuanto  en
tí  naturaleza  adinira./  !Cun  sinengafio  tus  entrañas  puras/dejan  que
por  luciente  vidriera/se  cuenten  las  guijuelas  de  tu  estrado  !/  !Cun
sin  malicia ondida  rnurmuras!/  !Oh  sencillez  de  aqella  edad primera!/
Perdióla  el hombre y adquirióla el prado” (52).  La  confluencia  de  11—
teratura  y pintura es  en  este  punto clara; no se trata sino de  distln-4
tas  manifestaciones de una misma mentalidad.
Cosme  Gómez Tejada de los Reyes escribe también una obra
poética  “en  alabanza  del  retiro  de  la  corte”  y  de  la  vida  pastoril,
o  ms  bien  de  la id-aliza.ciófl que desde  la  propia  corte  y  los  jardines
urbanos  se  complacían  en  imaginar  personajes  seguramente  ociosos:  “En
el  ameno prado/ a sombra de la encina  o piedra yace,,/a vista del ga—
ns.do,/que entre tomillos o descansa o pace/,../Eti €  invierno frío/
rompe  con mano al parecer ingrata/las perlas  de  rocío/sobre  campos
que  el hielo hizo de plata,/cuando dan un tesoro/de verdes esmeral—
das,granos  de oro...” (53).  En  estos textos y muchos ms  se pone de ma
nifiesto  la  idea  de  la  Naturaleza  como  depositaria  de  virtudes  primi—
genias  a  través  del  mito  de  la Edad  de  Oro  y  de  los  temas pastoriles,
ligados  indisolublemente a aquél.  En  la  pintura,  por  el  contrario,  es-
tos  temas son poo  cultivados, y ms  bien por sugerenctas de fuera,
como  es el caso de Orrente, que sigue de cerca las 11as  marcadas
por  los Bassano. El mundo pastoril que uno y otros presentan no tiene
de  todas formas nada que ver con la nostlgics. proyección de ideales
de  unas clases privilegiadas, que culiains.r4én la artificiosa estéti—
ca  del Rococó en cuanto a distanciamiento y evasión de la realidad.
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Será  pues a  pintura del siguiente siglo la que mejor se corresponda
con  estos tópicos literarios.
Junto  con  Orrente, y en un dmbito geogrífico y estilís—
co  muy distinto, es Iriarte el principal representante del género de
paisaje  con pastores, campesinos, caminantes, étc., muy cultivado en
Sevilla  y de derivación flamenca tanto por lo que respecta a loe ele
mentos  heredados del manierismo y conocidos con retraso :oor medio de
grabados  como a posibles reminiscencias de lo que italianizantes como
Both  y  Swanevelt hacían  casi contemporneamente.
y.lainvocaciónalanaturaleza.
El  siguiente  te  literario  de  interós.ee  la  invocación
a  la  naturaleza  o  a  alguno  de  sus  elementos  por  parte  del  poeta  o  de
los  personajes  teatrales.  En  l  se encierra  el  tópico  de  la  partici
pación  de  la  Naturaleza  en  las  emociones  iuiaanas,  utilizado  tanto  posi.
tiva.  como  negativamente  segdn  la  dirección  del  eetilo   la  eensibilik
sea  emocional  —“prerrornmtica”—  o  clasicista.  Dicha  invocación  teórica
tiene  su  origen en Grecia  con  Homero,  unida  a  un  sentido religioso,
al  menos hasta Sófocles, en cuyo teatro las fuerzas naturales shu—
manizan  y  suponen un apoyo para 4  expresión poótica, misión que ya no
habrn  de perder. En la Edad Media —y el paralelism5 con las represen
taciones  pictóricas es evidente— sólo se.lnvocan los elemenos natura
les  en tanto que criaturas de Dios, salvo en textos tardíos de tema
amoroso.  El acercamiento a la poesía bucólica llevado a cano por el
Renacimiento  abre una nueva ópoca; el escenario donde tienen lugar es
tas  invocaciones estd generalmente unido al locusamoenus por la ne
cesidad  de situar al personaje en un emplazamiento que le procure re
fugio  del mundo, reencuentro consigo mismo y el deleite en el entorno
que  propicie la reflexión y la expresión del mundo interio:fr.  se
evidencia  en agunas  obras drmticas  de Lope como VenusyAdønis,  en
la  que ee. pone de relieve el modo de vida en el seno de la Naturaleza
propio  del segundo: “Selvas y bosques sombríos,/adonde la primaveral
se  baa  en cristales fríoe/.../Como en vuestras  espesuras,/bosques de
ml  tierna edad,/paso las horas seguras,/ms  precio mi libertad/que
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todas  las hermosuras...”  (54). El matiz n  frecuente es la solicita
ción  retórica del personaje a los elementos de la Naturaleza para que
se  compadezcan de sus desdichas y se hagan  partícipes de sus sentim.e
tos.  Algunos  pasajes podrían  haber  firado  en  el  primer  apartado  de
este  capítulo  por  referirse  a  lugares  a’estes  e  inhóspitos,  que  ms—
piran  tenioral  personaje  perdido  en  ellos,  eomo  én  Elpríncipedespe—
fiado: “ !Compa1era  soledad/de la desdicha en que vivo,/monte nevado y
altivo ,/tened de mi nal pied1 !/Arboles de varios nombres/por donde
mi  mal me lleva,/oíd.me para que o  mueva/la  que  no  mueve  a  los  hombre:
.1  !Madre tierra, que en tus quiebras/de peñascos desiguales/acogs
mil  animales ,/..  ./,Por qu4 me has negad  a ml/lo  que  a  un.  animal  le
das?...  t1(55)  Pero  es nis frecuente la caracterización como locus
amoenus  en Elremedioenladesdicha  los  protagonistas  Abindarrez  y
Jarifa  alternan los lamentos por la ausencia del otro, que preparan
dramticamente  e]. inmediato encuentro: “Verdes y hermosas  plantas,!
./laureles, que tuvistes/hermosura y dureza!.. ./entern4zcaos de un
hombre  la tristeza,/que un imposible adora/.../Claro, apacible río,!
que  con el de mis lágrimas  te aumentas,/oye mi desvar!o,/pues que con
i  tus aguas aerecientas./Razón ser  que sientas/mis lagrimas y daños.
(56).  la ausencia de la persona amada tiene el poder de transformar  1
naturaleza,  como leemos en LosamoresdeAcanioe’Isnier.:  “!Seoo,
apostado  río;/monte espinoso que en el fértil mayo/pareces seco estío;
flores  cubiertas de mortal desmayo,/ya el cielo no os esinalta/después
que  Ismenia de vosotras falta!”. “!Canipos tristes,  ns  secos/que  en
soberbia  ciudad poblada calle;/llenos de tristes eoos,/ya iguala en
soledad  el monte y valle/con la siérra ms  alta/después que Ismenia de
vosotras  falta!” (57);y en Delmallomenos:  “Hermosas  plantas, drbo—
les  y flores/que los rayos del sol resplandecientes/nos traban  con  es
maltes  diferentes/y a quien la  noche  encubre los colores./Dormidas
aguas,  que a ]os ruiseflores/enseis a  cantar en las corrientes/de es
tas  sonoras cristalinas fuentes ,/que no os dirán  hasta  el aurora amo—
res./Si  sentís que la  noche  oscura y fría/os prive de la  luz, cuya prÉ
senda/os  causa tanta gloria y alegrla,/tainbidn duers.e  mi  bien. Tened
paciencia/que todo es noche hasta que venga el día;/mas no la  puede
haber  donde hay ausencia” (58). La Naturaleza como refugio es el tema
de  un pasaje de Lainfantadesesperada:  “Espeso monte amigo;/rboles
piadosos,  soto oscuro/de mi dolor testigo;/excelsas peflas y pe?íascos
duros,/en  vosotros me encierro,/huyendo de la infamia y no del hierro./
A  vosotros me entrego;/en vosotros me fío, sooorredme,/y en laberiato
ciego,/cial  otro Minotauro, defendedme,/tal, que ningn  Teseo/adorne
con  mi sangre su trofeo” (59).
La  abundancia de textos de este carscter  pose  de manifiestc
que  se trata  de un recurso  ltfrerario  favorito  en  la  época,  en  parte
por  servir  para  dar  salida  a  la  vena  lírica  del  autos  y  suponer  un  des—
canso  en  la  acción  dranitica donde acumular  los efectos poétieos so
:-o:’-s y coloristas  que  el  pttblieo sin duda esperaba, La Naturaleza ha—
ce  las  véces,  podríamos  decir,  del  coro  griego  en  cuanto  que  sirve  de
pretexto  para  estas expansiones  líricas  y  en  su  caso  para  acentuar  la
acción  dramática, sin  pretender  una  visión  original  ni  profunda.  Así,
en  laesclavadesuhijo  leemos:  “Escuchadme,  claras  fuentes/y  arro—
yos  murmuradores,/pues que  vuestros resplandores/han  de  correr  trans
parentes./Selvas  y  bosques  de  amor,/oíd  en  verso  amoroso/este  labrador
dichoso,/djhoso,  mas  labrador./Montes  bellos,  selvas  frfas,/apacibles
alamedas/que  en  aquestas  arboledas  ífabricis  chozas  sonibrías:/cele—
brad  esta  ventura/con  vuestras  ‘enguas  arpadas,/no  estis  ya  tan  des—
cuidadas,/ya  hizo  fin  mi  locura/.  .  ./Claro  río,  que  por  rejas/de  vidrio
el  sol  que  las  dora/muestras  tu  blancas  arenas,/de  tu  cuerpo  almas
de  aljófar,/presto  llevars  el  mío/por  el  cristal  de tus  ondas,/que
voy  a  arrojarme  a  tí/desde  la  ms  alta  roca...”(4o);  en  Porfiandoven
ceamor:  “Selvas, que un tiempo ftsteis/aumento a mi  tristezas;/en
cuya  soledad viví muriendo;/de mis  historias tristes,/por estas aspe—
rezas,/tapices vuestros arboles haciendo./Til, fuente:, que corriendo/
de  aquellas nieves frfas,/te apresurabas tanto/a competir mi llanto/
parece  q’e en las pefias te romas:/.../!Oh  selvas amorosas!:/creced
el  verde manto./!Oh fuentes!:si a mi llanto/bajastes destas penas pre—
surosas,/agora con ms  prisa/tropezaréis con vuestra misma  risa.!
Aquí,  desde que ru.bi9,/el cue’lo destos inontes,/se cuelga el sol como
cadena  de oro/y en dorado diluvio/baña los horizontes/de nuestro polo
esplmdido  tesoro,/hasta que el clulcecoro/de las aves sepu1ta/en si
lencio  la noche/y su enlutadi coche/el color de las cosas dificulta,/
me  esta diciendo amores/y me corona de diversas  flores...”. “El  monte,
el  arroyo, el ave,/todo parece que sabe/que es el regocijo suyo./std
el  prado tan lozano/con su capa de colores,/que parede que las ±‘lores/
viene  desde el pie a la mano...” (61); y en ElreydonPedroeniiadrid
yelinfanzóndeIllescas:  “Verdes campos de Madrid,/alinas desta sole—
dad,/mis  suspiros animad/y mis ldgrimas  sentid” (62). En LosGuzmanes
deTóral  la  invocación se combina con el tema del retiro de la corta
y  el elogio de una vida ms  en contacto con la Naturaleza: “Ya a ml
tierra  he llegada/y ya a mi casa antigua  a  mirar  llega/entre aquella
espesura,/plaza en verano contra el sol segura./.../Altos soberbios
montes,/con-tentos recibid a vuestro  duefío,/que en vuestros horlzontes/
se  halla alegre,sin buscar el sueño ¡de pretensiones vanaz,/de  la  quie-.
tud  y de la paz  t.ranas./En  vuestras  claras  fuentes/hallo las aguas
puras  y  suaves,/que en copas transparentes/me ofrece el cielo; y las
cantoras  aves/me hacen aquí salvas/dndome alegres lo que dan al alba./
No  rae niega el verano/entre vosotros flores;/del almendro temprano/
hasta  el camueso, dan frutos y flores,/que entre estas verdes faldas/
primero  son capullos de esmeraldas./Est4se allá en la corte/el que la
guerra  y  la inquietud desea;/tngala por su norte,/qié yo ms  precio
ver  esta librea/que abril al campo ha dado,/que cuanto goza el rey,
pues  es prestado./Ms precio ver el día/risueño amanecer por llamas
de  oro,/y huir a porfía/las estrellas en viendo su tesoro,/haci4ndole
sus  rojos/rayos Argos al mar  con  tantos ojos,/que cuanto *1 mundo pre
cia...”  (63).
El  recurso típicamente barroco de la acumulación de ele
mentos  y su recopilaci  final  es  empleado por Tirso en LafingidaAr
cadia,  obra en La que a esta región, escenario tradicional de la vi
da  bucólica, se atribuye un paje  agreste: ,“Asperos montes de Arcadia/1
que  estis  mirando  soberbios/en  ini  llanto y vuestras aguas/mi  desdicha
y  vuestro  extremo./Preshos  en  cujas  cortezas  ,/apel  de  iis  pensamientOs,
escribió  el  alma.  verdades/contra  incleaencias del ti.epo/Rob1e,  si.
nl.rmes,  villarios  ,/imLtación  de  los  pechos  ,/constantes  e  perseguirme  /
villanos  en sus deseos./Murtas verdes y floridañ,/que hubirades  dado
ejemplo/a  nis esperanzas locas/a no secarlas recelos./Jazniinei.../
!Montes, fresnos, robles, murtas ,/jazmines, mosquetas, trbol,/noche,  t
aurora,  día, tarde,/papele  obras, deseos.../todos me hab4is, por ado-
raros,  muerto!”. (64).
En  la lírica son también abundantes los ejemplos; de Lope
cito  sólo una égloga que contrapone el amor dichoso de Antandra y el
desgraciado  de  Ismenia  a  trav4s de una doble valoración subjeti  del
mundo  exterior contemplado: “Alamos blancos que los altos brazos/con  1
las  hojas de plata y verde puro/estis en el espejo componiendo/des—
tas  aguas, que envidian los abrazos/de tantas vides:, que en amor se
guro/por  vuestras  ramas  vais  entretejiendo;/hiedras, que vais subien—
do/por  esas altas rocas,/y abrazadas hacéis, para gozarla/las ramas
brazos  y las hojas bocas;/no dej4is para siempre. de brazarlas1/ni
deje  de envidiarlas/el rbol  que estuviere sin amores”. “Alamos negros
qu:ea  mi.  triste  luto/representis  una  esperanza  nuerta/del  verde  oscu—
ro  que ten4is vestida;/inhítiles a.ntes,  que  sin  fruto/la  traición  en
las  hojas ecubikerta/de tantas vides consumís la vida;/el que  tuviere
asida/alguna  que inocente/del alma  estéril  suya  se  confía,/de  su  pri
mer  engafo  se  contente,/y  déjela  vivir  como  solía”  (.65).
Los  ríos son a menudo sujeto de estas invoeaciones, sobre
todo  como mensajeros amorosos como en este soneto al Guadalquivir de
Francisco  de Rioja  “Corre con albos pies al espaoioso/Ocano, veloz
tarteso  río,/así no cifia el abr.sado estío/ti) dilatado curso glorioso,/
y  di a mi amor  que  crece  tu  espumso  seno/a  las  muchas  lágrimas que
envio,/o  esparza la dudosa luz rocío/o muestre Cintia lustre generoso;!
que  viendo  en  mustio  son  mi  afán  srdiente/de  ti  con crespa lengua reso-(
nado,/en  verde  prado  o  en  ed.ierrt  arena./Serd  que  blandas  luces  al
herviente/hulnOx muestre  ya  en  vano  derramado,/ml  acerba  y  clara y dul
ce  luz serena” (66). Las quejas por el amor y la ausencia sn  como en
el  tero  el motivo ms  habitu.l, como en un soneto de Antonio Mira
de  Amescua: “Bosques oscuros, !ah!, por peregrinos/merecíais los c
lebree  pinceles, ¡de Timairbes,  de Zeuxis y de Apeles,/tenidos en el
mundo  por  divinos;/cuyos frondosos y elevados pinos,/verdes hermosas
ha$s  y laureles,/cipreses imitiz  los  chapiteles,/y os miis  en arro
yos  cristalinos  ;/si  de  sombra  servís a mi enemiga/cuando viene a las
siestas  con  despojos/de  las  fieras que mate en la  espeeura,/decidnie
dónde  esta,  porque  la  siga,/si  acaso  de  las  hojas  hacis  ojos/para  mi
rar  despacio  su  hermosura”  (67).
Estos  temas  literarios, basados como hemos visto en
la  participación de la Naturaleza en los  afectos  y  acontecimientos
humanos,  pueden relacionarse con un modo paisajístico cultivado  por
pintores  que reflejan en sus fondos el dramatismo del argumento. En
este  sentido no es desatinada la calificación de “prerromdntico” que
se  ha  aplicado  a  este tipo de obras, cuyo mayor representante en  el
XVII  europeo es  Salvator  Rosa  con  su  modélica  oposición  a  la  serenidad
e  indiferencia del paisaje cksico. Entre los espaioles, los mejores
ejemplos  de los pocos que se pueden citar son los del ciclo de Dido y
neas  de AgiXero, el cual por otra parte recurre para sus escenas mi—
tológicas  a  paisajes  ins  serenos  dentro  de  la  tradición  de  su  maestro
Mazo,  aunque siempre con unpunto  de mayor  inquietud  que  
Por  el contrario, •los paisajes nis clasicistas del Ba
rroco  espafiol, los Juanes  de Mayno,  parecen  reflejar, prolongar y mag
nificar  la serenidad inte_.ior que se supone a estos’  persoiajez.
En  general  el  paisaje  espafol  se  }.  valido  poco  de  los
ti.s  literarios,  con  lo  cual  no  ha  privado  de  oportunidades  para
plantear   tema  en  mayor  profundidad.
VI.iantropopiorfizaci6ndel”selementosnaturale5.
Un  aspecto  significativo,  sugerido  principalmente  por  la
producción  de Góngora, es la antropoormizaoión a que se somete muchas
veces  a los elementos de la Naturaleza. Este tratamiento responde a].
proceso  de humanización propio de la 4poca a que ya he aludido en otros
lugares  comentando cómo la cultura del Barroco esta esencialmente cen
trada  en  el  hombre  y  es  a  través  de  este prisma como ve el mundo exte
rior.  En  el  caso  de  Góngora,  desde luego,  esta  actitud  es herencia  di
recta  de la sensibilidad manierista. Inipregna toda su obra un sentido
fahistico  y 2. veces  “monstruoso” en l.  acepción que  en  la poea  se
daba  a  la palabra, revelada en el comentario del personaje lopesco
sobre  la  HermosaEsther:  “Tanta  belleza/monstruo  ser  de  la Na-turale -
za”.  Cito  solamente  algunos  pasajes  ; del  Polifemo:”..  .Allí una  alta  rooaJ
mordaza  es a una gruta  de  su boca/.,./De este, pues, formidable de la
tierra/bostezo...” (vid, nota 7);  de  la SoledadseunUa:  “...cuando
los  suyos  enfrenó  de  un  pino/el  pie  villano  que  groseramente/los  cris
tales  pisaba  de  una  fuente”  (68);  del  soneto  al  puerto  de.  Guadarrama,
refirindose  a  la  inontaía  inaccesible:  “O nubes  humedezcah  tu  alta
frente/o  nieblas  ciZañ  tu  cabello  cano”  (69).
La  misma  idea  encontramos  en  un  barroajtísimo  pasaje  de
Lahonraporlamujer,  de  Lope:  “Al  rayo  del  sol  de  abril/suk  nieve  pei
nan  los  montes,/por  dar  a  sus  viejas  canas/nuevos  cabellos  de  flores.!
Dilatados  arroyuelos/cadenas  de  hierro  rompen,/dando  plata  la  esnieral—
da/de  las  inrgenes  que  corren./A  las  plantas  de  los  sauces/su  luz  qui
tan  las  prisiones,/y  suenan  grillos  nevados/para  que  perlas  se  tornen”
(70).  Quevedo  invoca  al  monte  que  denomina  “yelmo”:  “llevas  a  las  es
trellas  frente  osada  ;/de  ceflo  y  carinbanos  armada”  (vid,  nota  20).
Francisco  de  Rioja  suplica  al  Guadalquivir:  “Corre  con  albos  pies  al
espacioso/Oc4ano.../.../que  viendo  en  mustio  son  ni  afn  ardiente/  de
tí  cn  crespa  lengua  pregonado...”  (vid,  nota  6).
En  un  romance  de  Polo  de  Medina  hallan  u.u  fragmento
no  carente  de  cierto  eco  gongorino:  ‘De  las  espaldas  de  un  monte/era
corcova  un  pe1iasco,/y  cuando  no  sea  corcova/es  taba  de  su  espinazo”
(71).  Ya  hemos  visto  el  soneto  al  Moncayo  de  Lupercio  Leonardo  de  Ar
gensola:  “Excelso  monte,  cuya  frente  altiva/cubre  de  nubes  tan  oscuro
velo  ,..‘  (çvid..  nota  25).  Una  4gloga  de  Soto  de  Rojas  remite  al  tema
del  locusamnoenus  como  escenario  para  el  reposo:  “Ya  en  sus  troncos
nativos/temerosa  la  sombre  se  recoge,fy  deja  la  floresta/por  bien  pa—  ¡
sar  la  fatigada  siesta;3ya  el  cf  1ro  llgero,.q.ue  despliega/sus  alas  al
nacer  del  sol  dorado,/con  arrullos  lascivos/al  verdor  de  las  hojas  las
entréga/y  al  blanco  lirio  en  el  sediento  prado/sobre  los  hombros  de
la  flor  vecina/el  cuello,  enfermo  de  oalor,/inclina...”  (72).  la  si-.
guiente  canción  de  Luis  Carrillo  enlaza  con  el  tema  de  la  mudanza  de
las  estaciones : “Huyen las  nieves, viste hierba el prado,/enriza su
copete  el olmo belle,/huznhlla el verde cuello/el río, de sus agugs
olvidado,/para sufrir la pu.ante,/por ms  que lo murmure  la  corrien*Je./
Muda  vistas  la tierra; triste y cano/mostró en blancura el rostro igual
al  cielo;/desecha  ufana  el  hielo,/y viste el verde manto del veranoi/
inuóstranoz su  alegría/en  suaves  horas  el  hermoso  día...”  (73).  Otra de
Prancrsco  de  Borja,  principe de EsqLlache,  recoge una  vez  ms  el  tó
pico  de  la  influencia de la  persona  amada  en  el  aspecto  de  la  Natura
leza:  “Si alegres y risuefas/corren  las  claras  fuentes/entre  perlas
luoientes,/a  reír  las  ensefías;7y  si  corren  aprisa/iiiitan  ms  li.  gracia
de  tu  risa/.../Pensaban,  engaflados,/que  las  selvas  reían/los  mismos
que  creían/la risa de los prados./Todos, Silvia, mintieron;/que,sin
verte  reír, jaIns rieron...” (74),
VII.Lasestaciones:lastransformacionesdelaNaturaleza,liagen
de.. lamudanzaenlavidahumana.
Le. atención que lo  autores espa?toles del XVII conceden
a  estos aspectos se inserta en el cuadro  general de la preocupación,
aun  diría  de  la  obsesión  por  el  paso del tiempo y por la caducidad y
fugacidad  de  las  cosas   de  la  propia  vida  humana;  se  abre  paso una
concepción  fenomenológica  del  inundo.  lA  alusión  a  las  transformacio
nes  de la Naturaleza  en  las  consideraciones sobre la”mudanza prppia
de  la condición humana se convierte en tema recurrente entre los es
critores,  aunque  no  faltan  tampoco  las  obras  o  fraentos  dedicados
a  describir  simplemente  el  paso  de  una  estación del aflo a otra sin
ningdn  trasfondo filosófico o moral; así es el SantiagoelVerde,  de
Lope:  “El duro invierno encauce/el tiempo para los montes ;/remata los
horizontes/nieveque al sol escurece./lTisten de cristal los prados;/
los  arroyos se encadenan,/y ni murmuran ni suenan,/nuevos de mirarse
helados;/y  tambión los miran, mudos,/los pjaroM,  mal despiertos/en
sus  nidos descubiertos/en los lamos  desnudos./Mas sale el mayo galn/
con  su corona de flores,/renovando los colores/que vida a los campos
dan./Ríense  los arroruelos,/las aves cantan de ver/vestido el ramo
que  ayer/lo estaba de escarcha y hielos” (Ç75).
Hay  muchas referencias a la primavera, como en otra  co
media  lopesca, Porlapuente,uana:  Haba  llegado el mes/que  prados
y  campos borda:/aqullos visten de nieve,/dstos de flores y rosas;!
bajaban  los  arroyuelos/a  guarecer  con  las  olas/de  pasamanos  de  plata/
las  mreies  arenosas”  (76),  o  en  un  poema  que  Ed;eban  MaxueÍ  e  YilleH
gas  dedica  a  sus  amigos:  “Ya  de  los  altos  montes/las  ncumbradas  nie
ves/a  valles  hondos  bajan/desesperadamente;/ya  llegan  a  ser  ríos/las
que  antes eran fuentes,/corridas de ver mares/los arroyuelos breves;/
a  las campaftas secas/empiezan a ser verdes,/y porque no beodas/agua
das  enloquecen;/ya del Liceo monte/se escuchan los rabeles/. . /viva
inos etulcemente,/que toso son selíales/de que el verano viene...” (77).
La  primavera aparece con frecuencia unida  al  tema  amoroso,  como  en
una  canción  de Luis Carrillo:ttDestase risueño y ya  munnura/de  su
crcel  helada el arroyuelo,/temeroo del hielo,/hasta parar al mar
no  se asegura,/y  con brazos  de plata/los prados de esmeralda ciie y
ata./Los  arboles gallardos,/que  mostraban/canas  de nieve las humildes
rentes,/ya  en  todo  diferentes/]Js  verdes  cppas  en  el  cielo  clavan/
tan  altas que en su esfera/adornan  a  la aurora  su  carrera./Los campos,
de  mil flores recamados,/nO envidian las  estrellas a los celos,/y
ellos,  vistiendo celos,/mirndOlos cÉal ellos sublimados,/a sus claras
estrellas/para abrasallos piden las  centellas,/El vLgoroso viento
enarnorado/(que aun  no  es e:’ento del amor el viento)/dice ser pena—
miento/con  dulce aliento al monte y verde prado;/y como aior profesa/
su  hierba abraza y a sus flores besa “(77),  y  en el soneto a unos  1a—
mos  blancos de francisco de Rioja:”Ya del sañudo Bóreas el nevoso!
soplo  cesó, y el triste ivierno helado/dando paso  al  divino ardor
templado,/huyó al perfumad.o  centro tenebroso;/y vuelve el verde honor
al  espacioso/seno vuestro, del hielo despojado,/sacros pobos, que
ornáis  el  intrincado/curso  del  claro  Guadiamar  ondoso/  !Felices  vos,
que  ufanos  al  suave/rayo  de  Febo  corondis  la  frente,/libres  de  yerto
humor  que  os  oprimía  !/Ias,  !triste  yo,  qe  de  importuno  y  grave/hielo
siento  oprimir la frente nda,/lejos de ver  mi  altiva  luz  ardiente  !“
(79).
El  veranO  es  tópica  y  frecuentemente  asociado  a  la
pasión  amorosa abrasadora  y  pertinaz, cuya reslución y acabamiento
se  espera en ocasiones de la misma esencia mudable de las cosas,apren—
dida  precisamente en la contemplación de la Naturaleza. El mismo te—
ma  aparece con frecuencia tomando como pretexto al invierno; veamos otr
soneto  de Francisco de Rioja dedicado a ua  selva: “!Ay,  amarilla sel
va,  que desnuda/yaces, y en cano y yerto humo—r cubierta!/  !Cóiao tu
hórrida  faz en mí despierta/nuevo mal a mi incendio yflama  oruda!/
Sintome,  !ay, triste,!,arder cuando se muda/ tu frente, y se descubre
blanca  y yer-ta;/y cuando mi alma tierra más desierta/se ve de lua, mi
llama  es más aguda. /ero,  !qué mucho, oh, selva, si la ardiente/hacha
con  que te alienta el claro d.ía/declina tanto al Austro pluvioso !/Y
yo  estoy tan cercano al refulgente/rayo, que de sus luces siempre en
vía/mi  dulce ardor, Aglaya, y glorroso” (80). Y otro análogo de Agus-.
tín  de Tejada: “Despoja el cierzo al erizado sulo/del verde y hernio—
sísimo  atavío;/de-tiene l curso el presuroso río,orque  a sus sueltas
aguas  prende el hielo./El cielo, vuelto el nubes, muetra  el nie1o./
el  viento sopla proceloo  y frío,/el mar, bramando con hinchado brío,/
corrientes  montes  e  agua sube al cielo./Asoma la florida priniavera,/
y  el c.mpo, anteÇesnudo, adorna y viste,!  suelta las aguas, da tem
planza  á. viento./Aclara el  cielo,  aplaca la mar fiera;/que al fin
tiene  mudanza  el  tiempo  triste,/y  espero  la tendrá  ini gran tormento”
4-           1(81).  Tambinta            /tOIr coniópi’etexto otro  soneto  de Rioja  que
gira  en torno al mismo asunto:  “Cuando te miro, !oh fresno!, así al
helado/  soplo  del  aquilón calvo la frente,/y altivo y bls.ndo soplo de
occidente,/de piinplneo verdor la cima ornado,/alegre vuelvo a mi in
felice  estado,/y esfuerzo así mi corazón doliente :/“Espera no impor
tunes  al luciente/cielo con voces y con llanto airado./Tiempo será
que  tan crecida pena/acabe, y td goces, si oprimido/yaces ahora en
tan  profundo hielo/y si el  volver  del  incansable  cielo/da  a  un  mudo
tronco  el verde hono  perdido,/cómo a ti no tu pura luz serena?” (82).
El  tema de la mudanza aparece ya plenamente en una
alocución  poética incluida en otra obra dramtioa de Lope, LosPrados
deLeón:  “Alamos blancos, due de e rde s nue zas/y de silvestres vides
abrazados ,/crecis alegres y vivís casados,/tomad agora ejemplo en
mis  tristezas./Si  pensáis  que  vestidas 1a_s cortezas/de tantos lazos,
estar4ie  guardados/de  veros  para siempre  despojados,/así  fueron  mis
frágiles  firmezas./Temed del duro invierno los enojos,/donde las ho-.
jas  plidas  y rojas/a los vientos darn  vuestros despojos./ue el
tiempo,  que euitó con mil congojas/las verdes esperanzas a mis ojoe,/
mudar  de color a vuestras  hojas”  (83), así como en un soneto del
mismo  autór que alude a la inconstancia de los fectos:  “Estos son
los  sa,ces y asta es la fuente,/los montes 4stos y asta la ribera/
donde  vi de ml sol la vez primera/los bellos ojos, la serena frente./
Estes  el río humilde y la corriente/y ésta la cuarta y verde prima—
vera/qie  esnialta el campo alegre y reverbera/en el dorado Toro el
sol  ardiente./Arboles, ya niudó su fe constante./Mas, !oh gran desva—
r:!o!, que este llano/entonces monte le dejé sin duda./Luego no ser
justo  que me espante/que mude parecer el pecho humano/pasando el tiem
po  que los montes muda” (84). De lo mismo trata con peculiar amargura
un  poe  de Pedro Espinosa: “Belvas, donde en tapetes de esnieralda/
duerme  el  verano alere ;/plantas, cuyas cortezas/llustr4 con  el  nom
bre  de Crisalda;/calvos peñascos, voladoras aves,/-templadors arroyos,
es  cuyas verdes margenes/os convidé a mis. glorias,/agora os llamo a
qi.e iniris  mis l&griinas,/vueltas en cautiverio mis vjtorias/y en
fuego  mi esperanza./,Cundo oísteis deé±r de tal niud.anza?/1 jaros,
fuentes,  peñas, plantas, selvas,/pues ayen’ escuchndome ,/vosotras,
se’vas,  me ofrecísteis auras;/vosotros, ver -des r1oles,  silencio;/
y  por oírme os acercsteis,  pefias;/vosotras, claras fuentes, os pa
rasteis  ...“  (85).
La  melancolía por el paso inexorable del tiempo y la
amenaza  de la vejez inspiró a Luis Carrillo la comparación de sí mis
mo  con un olmo derribado: “Enojo un tupo  fue tu cuello alzado/a la
patria  del Euro proceloso:/era tu verde tronco y cuello hojoso/dosel
al  ancho Betis, sombra al prado./Y, ¿qué la edad no humulla?/Derrl—
bado/gimes  del tiempo agravios, ya lloroso;/tu  ausencia  llora  el  río
caudaloso./tu falta siente y]lora el verde prad.o./Envidia l alto
cielo  fue tu altura,/cual td me abraza el suelo  derribado;/iinagen
tuya  al fin, !oh tronco hermoso!/Tu mal llora del Detis la agua puza,
y  quien llore mi mal nunca se ha ballado;/que en esto basta sólo el
ser  dichoso” (86).
1
Algunos  personajes  felizmente  enamorados  cantan,  por  el  1
contrario,  a  la  constancia  de  la  persona  amada;  de  ello  nos  intenta
convencer  Gaspar  Aguilar  en  Elmercaderamante:  “Cielos,  de  estrellas
sembrados/y  poblados  de  alegría,/como  la  ventura  mía/movidos  y  tras—
tornados;/inconstantes elenientoz,/ya mansos, ya embravecidos,/que to
dos  sois parecidos/en todo a mis pensanaientos;/claras, apacibles fuen—
tes,/frescos,  cristalinos ríos,/que os crecen los ojos míos/mil veóes
con  sus corrientes;/rboles que dais tributos/a los toscos labradores,/
ya  con hijas, ya con flores,/ya con sombras, ya con frutos;/montes que
habéis  hecho guerra/una vez al firmamento ;/aves que vais por el vienb/
fieras  que pisis  la tierra;/frescos jardines y huertas,/do amor se
est  recreando;/casas que me estis  mirando/por las ventanas y puertas;,
calles  que puedo pisaros,/a pesar de mi tormento;/piedras que ya de
contento/he  de venir a tira  ros;/sed d.esta verdad expresa/testigos de
aquí  adelante,/que hay una mujer constante/y un hbre  que lo confiesa”
(87).
VIII.Losríos.
Muchos  de  los  ejemplos  citados  en  los  apartados  anterio
res  contenían  una  alusión  a  un  río  o  arroyo,  bien  como  parte  integran
te  del locusamoenus, bien en invocaciones y siiplicas. Pero el río es
por  sí mismo materia de muchos pa5ajes literarios y reviste muy dife
rentes  caracteres, desde el que lo une  a  una ciudad de cuya imagen
firma  parte  y cuyas glorias y bellezas se cantan hasta el que lo ex—
plata  como  pretexto  idóneo para el ejercicio de lo  satírico  y  burles
co.  En esta vena estn  concebidas algunas de las  composiciones  de  Góngo
ra  y de Quevedo, sea la “víctima” un río indeterminado o uno  concreto,
como  muy a menudo el Manzanares. A éste van  destinados tres venablos
gongorinos  en foia  de  romance y dos sonetos. Del primero ranibo
sólo  unos fragmntos  por  su ‘an  extensión: “Manzanares, Manzanares,/
vos,  que en todo el acatismo/Duque sois de los arroyos/y Vizconde de
los  ríos,/soberbio corris; ini  plurna,/mircoles sea corvillo/del pol
vo  canicular/en que os ver4is convertido./Bien es verdad que’os hartri/
Marqués  de Poza en estío/los que, entrando a veros sucio/saldrn  de
veros  no limpios./.../Efla.iiO sois de una puente/que pudierais ser ma
rido/si  al besalla en los tres ojos/le llegarais al tobillo ...“l
segundo  es muy conocido pero merece la pena  recordarlo completo por
ser  obra maestra de sintético y punzante ingenio: “Duélete de esa
puente,  Manzanares;/mira que dice por ahí la gente/qu  no eres río
para  media puente,/y que ella es puente para  muchos mares./Hoy, arro
gante,  tha  brotado a pares/hdmedas crestas tu soberbia frente,/y
ayer  me dijo humilde tu corriente/que eran en marzo las caniculares.!
Por  el  alma  de  aquel  que  ha  pretendido/por  cuatro  onzas  de  agua  de chi—
coria/purgar  la  villa  y  darte  lo  purgado,/me  dí  cómo  has  menguado  y
has  crecido,/4cómo  ayer  te  vi  en  pena  y  hoy  en  gloria?/  -Bebióme  un
asno  ayer,  y  hoy  me  ha  meado,”  •  El  tercero  entraría  también  en  el
apartado  de  la  antropoformización:  “Señora  doña  puente  segoviana  /cu—
yos  ojos  etn  llorando  arerla,/si  es  por  el  río,  muy  enhorabuena,/
aunque  estdis  para  viuda  muy  galana./De  estangurria  murió.  No  hay  cas
tellana/lavandera  que  no  llore  de  pen/y  fulano  sotillo  se  condena/de
olmos  negros a loba luterana./Blen es verdad  qke  dicen  los  doctores/
que  no es muerto, sino que de el estío/le causas parasismos los calo—
res;/que  a lo  primeros de el diciembre frío,/de sus mulas  harn  es
tos  señores/que los orines den salud al río” (88). ;
Tampoco  el gran  Tajo  escapa al humor  satfrico  del  poeta,
que  se vale para ello de sus humildes  orígenes:   .  .en  España  ms  so
nado/que  nariz con  romadizo/.../por las nusas pregnado/ms  que jumento
perdido/.  .  ./Vos,  que  e:i  las  sierras  de  Oue».ca/(iairad  q.u€ hiildes  prin—
cipios)/nacéis  de una  fuentecilla/adnde  se  orina  un  risco;/vos,  que
por  pna  cada a5o/de  vuestros gr.ves  delictos/os  menean  las  espaldas/
ms  de  ducientos  mil  pinos...”  (9).
En  otros  dos  sonetos  entron.iza  Góngora  al  Esgueva  con
gracejo  como el  río  is  sucio  de  España:  “...Es  sucio Esgueva  para
compaíiero/culpa de la mujer d- algin  privado)/y perezoso para dalle
el  lado,/y así  ha  corrido siepre  muy trasero/.../mas ¿qué  mucho  si
pasa  su  corriente/por  ms  estrechos ojos cada día?? “...Que le
confesaré  con cua]uier arte/que, como el ms  notable, de los ríos,/
tiene  llenos los margenes de ojos» (9O).
,  ,_)1e
largo  y  de  sabrosa  lectura  es  el  rom.nce  de  Quevedo
que  “describe  el  rí  o  Manzanares  cuando  concurren  en  vex.no  a  bañarse
en  41”,  o  ms  bien  la  vatiopinta  y  pregoyesca  multitud  que  acude  a
olazarse  en  sus  escasas  aguas:  “...Ms  agua  trae  en  un  jarro/cual-.
quier  cuartillo  de  vino/de  la  taberna,  que  lleva/con  todo  su  argaman
dijo/.../En  verano  es  un.  guiñapo/hecho  pedazos  y  añicós/y  con  remien
dos  de  arena/arroyuelo  capuchin.q,/.  .  ./Al  rev4s  de  los  gotosos,./ya  no
se  mueve,  estantío  ,/pues  de  m.o gota es  el  mal/de  que  le  vemos  tullido.  ,
El  mismo  tono  conmiserativo  tiene  un  soneto  de  Lope  que  “describe  el
río  de  drid  en  julio”:  “Mísero  M.nzaiares,  no  te  basta/todo  el  año
sufrir  tanta  fregona;/tanto lacayo y paje de valona,/tanta  ropa  servll,
tanta  canasta?/Ahora  en  j.lio  tus  riberas  gasta/tanto  prestado  coche,
tanta  dona,/lo  que  peca  abril,  julio  jaboa,/cfila  ms  altiva  y  menos
casta./scupe  rayoe  del  león  la  ira/feroz, aunae  de Alcides fue des—
pojo;/La  ardiente arena por humor suspira;/mas, como elrio  es viejo
y  sin antojo,/a su  primera  fuente  se retira,/de ver tantas pescadas
eh  remojo’t  (92).
Y  anlogo  espLritu  sarcstico  se  advie±e  en  Elfha—
bloCojuelo  de  V4lez  de  Guevara:  “..  .que  se  llena  r!o  porque  se  ríe  de
los  que van  a  bañarse  er  41,  no teniendo agua;  que  solamente tíne  re—
gada  la arena, y pasa el verano de noche, como rio navarrisco, siendo
e  is  merendado y cenado  de  cuantos  ríos  hay  en  el iflado. —El ms
caudal  dg.]. es... pues  lleva rats hombres, mujeres y coches que pescados
los  dos mares. —...  O  vende puente, o compra río” (93).
Pero  no todo es guasa  en  el  terna  que  nos ocupa; son
muchos  los textos inspirados por la helleza de los ríos y la pureza
cristalina  que aun caractertzabaasus aguas.  Uno  de los ms  alabados
ya  desde la 4poca isliaica es el Guadalquivir. En el Renacimiento se
aendia  principalmente a las  riberas  y  a los puentes; en el XVII la
protagonista  esla  propia corriente, elemento móvil y mudab’e que en—
caja  muy bien en la cosmovisión barroca. Un soneto de Francisco de Rio
ja  nos remit’e al tema de la mudanza que es rasgo  conrii.n de  la  Natu
raleza  t  de  los sentimientos humanos: “Otro tienipo profundo y dilata
do/te  vi correr, !oh sacro hesperio río !/y ya te ciñe e. abrasado es—
tío/y  tu luciente inrmol  seca airado./Triete pensaba yo nunca sobrado/
sentir  tal vez el ardimiento niío,/o helase el Tnais  el  invierno frío/
o  regalase el sol su curso helado;/pero  si  ti,  gran  lustre de occiden—
te,/Betis,  siendo deidad del inhumano/tiempo, la ves y sientes la crue4
za,/no  desesperode  Ini ardor  insano;/vuelta  veré  en  ceniza  la  grande—
za/mientras  Febo  rayare  en  oriente”  (94).
En  Mspesaelreyquelasangre,yblasóndelosGuz—
iiaies,  de Vlez  de Guevara, se incluye  en un elogio a Sevilla: “..A
quien  el Guadalquivir,/profundo foso de plata,/viene estrecho para es
pejo,/y  se lo deja a Triana;/en cuyo cristal de mundos/muchas selvas
se  trasladan,/dsde su Torre del Oro/hasta su puente de tablas” (95).
Lope  describe el Tajo en términos de locusamoenus: “ Dormidas sobre
cndidas  arenas, entre do  alamedas que cubrían/las ramas aves y los
pies  verbenas,/del Tajo a paso lento discurrían/las crespas ondas a
un  ameno prado,/cuyas mrgenes  lirios guarneoían./De la sierra de Cuen
ca  despefíado ¡a la imperial ciudad, honor de Espafia,/bajaba, e  pura
llnta  desatado/.../Por maravillas pulidas que argenta/declina a un
valle,  en cuya verde frente/un monte de esmeraldas alimenta” (96).
El  Turia aparece en la novela Lavueltadelruisefíor,
de  Castillo Solórzano, que vuelve a centrar su atención en las riberas
siguiendo  la tradición renacentista: “Pastores que al claro Turia!
encomios  en versos daiz,/advertid que en sus riberas/e roba la liber—
tad./Alentados bandoleros/entre tus jardines hy/donde  si  piedad des
pojan/el  donaire y la beldad” (97).
IX.Conclusiones.
Bn  estas paginas he intentado ofrecer un panorama apro
ximado  de la vi8ión  del tema de la Naturaleza dentro del primero de
los  modos previamente establecidos y tomando como base una selección
de  los Innumerables textos lirarios  de la época que contienen alu—
siones  a él, así como algunos paralelismos con la producción pictri—
ca  del género que a pesar de su vaguedad responden Innegablemente a
unas  sugestiones comunes, Es de d€stacar el hecho de que tanto en lite-.
ratura  como en pintura el tema Øel paisaje estc en fuLción de lo huma
Lt,
no,  corno corresponde a la tendencia  general de la cultura barroca.
Su  misión fundxaental es la un simple atrezzo y su sentido casi e.
alusivamente  decorativo;  por  eflo  y  para  ello  domina  habitualmente
un  notable  convencionalismo.                                      —
Es  clara  la conexión con otros temas típidament
barrocos,  como ya he comentado al referirme a la pervivencia del mi
to  de is. Edad  de Oro en el ideal del retorno a la Naturaleza, ±dea:
cortesano  de herencia humanista convertido en tópico literario, en
figura  retórica. De la misma manera, nuestro terna  se  impregria de
la  melancólica y anistiada  presencia del tiempo, tan importante
en  la visión barrova del mundo, que lleva a veces a los escritores
a  reflexionar sobre sí mismos y sobre la condición humana  en tórmi
nos  de  analogía  con  la  Naturaleza,  lo  cual  reviste  un  carcter  sin
gular,  aun  teníendo  en  cuenta  su  tono  retórico,  por  la  escasez  de
datos  que testimonien un acercamiento del hombre a la Naturaleza
en  la  época  de la historia de EsDafia  que  nos  Ocupa.
(C?
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PARTE    LI
Capftulo      II
f3
1.Lasruinas
La  presentación literaria o pictórica de ruinas  puede  ser
definida  como un arte para tiempos de crisis. En esta primera  parte
del  capítulo haré repetidas alusiones a diversas oposiciones dialcti—
cas,  justificndome con la vecindad de los términos crisis y dilcti—
ca,  ya que es en las crisis de la historIa  donde se manIfIestan ms
agudamente  las contradicciones históricas. La conciencia de crisis,
de  decadencia, es general en España desde los mismos comienzos del si
glo,  cuando,’  el  progresivo  desmoronamiento  del  Imperio  se empieza  a  ha
cer  evidente.  La  obsesión  por  el  tema  de  la fugacidad, de la mudanza,
de  la  labor  destructora  del  tiempo  responde  en  mayor  medida  adn  a  es
ta  conciencia de crisis que a la consagración  de  unos  tópicos  retóri
cos.  En  la vanitas se vierten el sentimiento de vacío y  d horror al
vacío  del  hombre  barroco;  en  las  ruinas se mezclan  la nostalgia  de  un
pasado  glorioso,  e  irrecuperable  y  una  secreta  complacencia  en  la  rati
ficación  de  los  efectos  del  paso  del  tiempo  sobre  las  maquinarias le
vantadas  por la ambición hmaria. En to4os  los  capítulos  anteriores  he
insistido  lo bastante en la naturaleza conflictiva y contradictoria de
la  mentalidad barroca como para que el tema que ahora nos acupa  enca
je  en tal  cuadro  con  comodidad.  De  cualquier  forma,  no  hay  que perder
nunca  de  vista  el  hecho  de  que  el  cultivo  del tema de  las  ruinas,  so
bre  todo por lo que a la pintura se refiere,’ obedece a una moda exten
dida  por todo el occidente europeo y de sugestión fundamenalmente ita
liana,  con lo que —  y  volviendo a la cuestión de la escasa formación
ihtelectual del pintor español medio  de  le. ópoca —  la  ejecución de
obras  de  este  tipo  en  España  debería  mucho  is  a  la  demanda  por  parte
de  un  sector  de  la  clientela  que  estuviera  al  tanto  de  lo  que  hacia
fuera  que  a  la  oferta  origina.a en  la  reflexión persoíal  de  los  artis
tas.
la  inclusión  de  la  pintura  de  ruinas  en  un  trabajo  .dedi
cado  a  la  de  paisaje no  se  debe  solamente  a  la  imposi...ilidad  de  se
parar  en  términos  formales  ambós  géneros  en  la  gran  mayoría  de  las
obras  de  esta  modaaidad  catalogadas  sino  tinbién  —  y  esto  es  aun  ints
importante  desde un punto de vista conceptual — a]. hecho de que con
la  interacción de paisaje y ruinas se crea un forma específica da
expresión  p].stica que pone en marcha unos mecanismos diferentes de
los  del puro  paisaje. En esta línea estd la argumentación de Wlfflin,
para  quien en este tipo de representaciones se rompe  la rigidez de
las  formas  tectónicas y surge una vida qpe se desprende de la super
ficie  de aquéllas ; desaparecen las ordenaciónes y las  lineas geo
métricas  y la construcción entra a formar parte  de un todo  pintores
co  coh las formas de la Naturaleza, vinculación vedada a la arquitec
tura  no  ruinosa  (1).  Segdn  Emilio Orozco, cuando la arquitectura se
convierte  en  ruina  se  rompe  el  equilibrio  entre  arte  y  naturaleza
constituido  por  aquéfla;  se  compone  un  nuevo conjunto en el que se
manifiesta  el  proceso  mediante  el  cual  lo  artificial,se  incorpora.  a  la
Naturaleza  (2).
la  contadiooión  interna  estd  en  el  mismo  planteamiento
del  tema;  la  atención  y  admiración  hacia  el  mundo  lsioo  adolecen
de  una notable ambigCtedad dado que se presenta ese mundo en proceso
de  disolución, lo cual supondría una posición añticsica,  un espí
ritu  de transgresión; con todo, hay considerables diférencias entre
la  actitud renacentista con SUi visión esencialmente arqueológica  y
la  barroca con su caroter  complejo y conflictivo. El primer aspecto
que  cabe considerar en relación al tema de las ruinas es la oposi
ción  dialéctica de lo natural y lo artificial. Paisaje y ruinas se
conraponen  y acaban fundiéndose en una síntesis portadora de todas
las  reflexiones  filosóficas y ense1anzas  morales favoritas de la
sensibilidad  barroca.  La  Naturaleza  triunfa  merced  al  paso del  tiem
po  y  acaba  por  asimilar  los  restos  de  las  obras realizadas  por  el
hombre,  reducidas  a  mementomori.  Así  aparece de forma explícita  en
la  poesía castellana desde fines del siglo XVI, como en un franen—
to  de la SoledadPrimera  de  Góngora: “Aquéilas que los rbolesapenas/
dejan  ser torres hoy... /...  /  las estrellas nocturna  luminarias /
eran  de sus a]menas /...  /  Yacen ahora, y sus desnudas piedras /  vis
ten  piadosas hiedras: /  que a ral’nas y estragos /  sabe el tiempo ha
cer  verdes halagos.” (3). En el final se advierte una consideración
del  valor’ estético del resultado precisamente por cuenta de la arbi
trariedad  de la acción del tiempo, idea que se corresponde muy bien
con  la sensibilidad manierista.
En  la silva ARomaantigaymoderna  de Quevedo, que
forma  parte de sus imitaciones de Du Bellay, se  relata el proceso
completo,  que émpieza por el inverso: la ciudad se  origina en la na
turaleza:  “Esta que miras Roma agora, /  huésped, fue hierba, fue co—
llado:/  primero apacentó pobre ganado,! ya dei. inundo la ves rein*y
seflora./.../ Jove trivó sobre desnuda peña /  donde se  ven  subir los
chapiteles  /  a  sacarle los rayos de la mano.!...! ?ue templo el bos
que,  los peñascos aras. .. “.  Y  después vuelve a ella, consumada su
destrucción:  “Donde antes hubo orculos  hay fieras:! ‘y descansadas de
los  altos templos,/ vuelven a ser riberas las riberad:/ los que fue
ron  palacios son ejemplos./ 1as peñas que vivieron /  dura vida con
almas  imitadas,!... /  son troncos lastimosos,! robados sin piedad a
los  curiosos” (4).
Pero  donde el tema álcanza su mxima  difusión es  en
tre  el  grupo  de  poetas  sevillanos  que  oponen  al  gongorismo  un  senti
do  y  un  estilo  xnds  olsicos,  heredados  de  Herrera  y  el  Renacimiento,
y  una  visión  ms  propia  del  arqueólogo  y  del  erudito  a  pesar  del  ha—
bitual.  ttno  nostlgioo.  La  CanciónalasruinazdeIt1ica  es  epíto
me  justamente famoso de estas características, aunque responde a mo
delos  anteriores como es lógico por lo temprano de su fecha (1595);
puede  servir de vínculo entre el planteamiento del tema  Dropio  del
clasieismo renacentista y los nuevos matices que adopta en el Barro
co,  ya presentes aquí en la preocupación por el tiempo y su acción.
El  tema  del  triunfo final de  la  Naturaleza  aparece  igualmente,  como
se  observa  en  alguno  de  los  fragmantos  que  cito  a  continuación:
“Estos,  Pabio,  !ay  dolor!,  que  ves  ahora/  campos  de  soledad,  mustio
collado,/fueron un tiempo  Itdlica  faniosa../.../...Por  tierra  derriba
do  /  yace el temido horror de la espantosa /  muralla, y lastimosa /
reliquia  es solamente.! Este llano fue plaza,  allí  fue templo;! de
todo  apenas vemos  las  sefiales./ Del gimnasio y las termas regaladas /
leves  cenizas vuelan desdichadas;! las torres, que desprecio al aire
fueron,/  a su gran pesadumbre se  rindieron./  Este  despedazado  anf 1—
te.tro,/  impío honor de los dioees, cuya afrenta /  publica el ama
rillo  jaramago,! ya, reducido a trgico  teatro, /  (!oh fbula  del
Tiempo!)  representa /  cuanta fue su grandeza y es su estrago /.,.
Aquí,  ya de laurel, ya de jazmines,/ coronados los vieron los jardi
nes  /  que  ahora son zarzales y laganas./ la casa para el  César  fa
bricada  /  !ay! yace de lagartos vil niorada:/ casa’, jardines, Césa
res  murieron,/  y  aun  las piedras  que  de  ellos  se  escribieron./..  .1
Así  a Troya figuro,!  así  a  su  antiguo  muro,/  y  a  ti,  Roma, a quien
queda  el  nombre  apenas  /...!  ayeremulaci6n  de las edades,/ hoy
desiertos, hoy vastas  soledades,/ que no os  respetó  el  hado, no  la
muerte,/  !ay!, ni por sabia a ti, ni a ti por fuerte.!...! Una voz
triste  se  oye  que llorando /  “  !cayó  Itlica!”  dice,  y  lastimosa  /
Eco  reclama  “!Itdlica!”  en  la  hojosa  /  selva que  se  le  opone,  reso
nando’t  (5).
En  un  mbito  cultural  algo  distinto  vuelve  sobre  lo
mismo  un  soneto  de  Bartolomeonardo.  de  Argensola  dedicado  a  Sa
gunto:  “Etas  son  las  reliquias  saguntinas,/injuria  y  gloria  al  su—.
cesor  de  Belo,!  cuando_en  fabrica  excelsa  las  vio  el  cielo,/  al  or
be  origen  de  la  uz  vecinas./ De hiedra  presas  nacen,  y  entre  espinas,!
con  que  sus  riscos  arma  el  yerto  suelo,/  y  hoy  libran  la  venganza  y
1el  consuelo /  en la contemplación de sus ruinas./ Sagunto precia ms
verse  llorada /  de  la posteridad que si a Cartago /  con propicia for—.
turia  leyes diera.! Oh, tu, que sobrevives al estrago,/ odndida fe,
procura  que yo muera,/si Amor me tiene Igual piedad guardada.”  (6).
En  este poema se sugiere  un aspecto interesante que
coneo-ta con algunos de los tópicos favoritos de la 4poca. En las
ruinas  se proyecta el sentido de la fama, del honor, del decoro, en
término  frecuente y significativo entonces. Puede decirse que su
función  es la de salvar  a  las  ruinas  de  su destrucción total, con
servando  para la posteridad el recuerdo de su gloria y del papel his—
trico  que desempeñaron. A veces  los poetas introducen la idea de
que  hay  mds  honra  en  ellas  en  su  estado  actial  que  cuando  fueron  ar
quitecturas  y  ciudades poderosas; así  invoca Rodrigo Caro a Itlica
al  final  de  la  canción  dedicada  a  sus  ruinas:  “Goza  en  las  tiras  
reliquias  bellas,/ para  envidia  del  mundo  y  las  estrellas.”  (7).  Ya
velamos  con qu  claridad se expresaba Bartolomd  Lupercio de Argenso—
la  en el soneto  citado:  “Sagunto  precla ms  verse  llorada  /  de  la
posteridad  que  si  a  Cartago  //  con  propicia  fortuna  leyes  diera.”  (vid.
nota  6). Sentido semejante tiene el final de este soneto  a  Itálica
de  otro  sevillano,  Pedro  de  Quirós:  “Itglica,  ¿do  estas?  Tu  lozanla/
tehd.ida  yace  al  peso  de  los  afios./  ¿,QuIn  a  la  luz  qe  dah  los  desen—
gaflos  /  en  la  sombra  veloz  del  tiempo  fía? /  Cedió  tu  pompa a  la  fatal
porfía  /  de tirana  ambición  de  los  extrafios;/  mas  hfzote  el  ejemplo
de  sus  dafios  /  libro  de  sabikos,  de  ignorantes  gu.la./  Mal  dije;  no
humilló  tus torres claras  /  tiempo ni emulación con manos  fieras;!
que,  a resistirte, de los dos triunfaras./ Tu morir fue deber; que
si  hoy vivieras,/ ni a tus hdroes mds triunfos les hallaras,  /  nI
del  mundo en  el mbIto  cupieras.” (8)  Este soneto nos sirve también
para  presentar el gran  tema  del esengafio, siempre ligado a cualquie
ra  que guarde  relación con el del tiempo y la mudanza. En esta línea
esta  el soneto dedióado por Francisco de Rioja a las ruinas  de la
Atlntida:  “Este mar, que de Atlante se apellida,/ en inmensas llanu—
ras  extendido,! que a la tierra amenaza embravecido,! y eUa  tiembla
a  sus olas  iinpelida,/ cubre, Antonio, la parte  ins  l.cida /  del orbe,
y  yace envuelta en alto olvido;! vivir el hombre apenas ha podido,!
y  fue mayor que el Africa encendida,/ En un sol y una sombra esta
grandeza  /  la  agua  cubrió; di, ¿y temes alterado /  de  tus  males  eter
na  la aspereza? /  !Oh oun  cerca te juzgo de engafiado /  si imaginas  en
unimos  firmezas! / Que todo huye cual sombva o tiento airado” (9).
Como  es propio de este grupo  de poetas de 4poca temprana,
se  ofrece  en  los  tercetos de este  poema  una  visión  aiim  optimista  y
esperanzada  en  la  bilsqueda  de  un  consuelo  de  los  propios  males  extra!—
do  precisamente  del  carcter  inevitable  de  la  mudanza,  idea  que  ya
formulaba  en  el  capítulo  anterior  con  respecto  a  las  variaciones  de
l.  Naturaleza.  En  estos  poemas  falta  quiz  la  angustia  de  lo  plena—
mente  barroco,  pero  se  podría  argumentar  que  hay  casi  ms  nielan—
colía  en esa  resignación  tal  vez  ms  aparente  que  real,  si  no  es  un
recurso  retórico, la idea aparece de pasada en un sneto a Itlica  de
Prancisco  de Rioja: “Estas ya dt la edad canas ruinas  /  que aparecen
en  puntos  desiguales  /  fueron:  anfiteatro  y  son sefiales /apenas de
sus  fbrioas  divinas./ !Oh a cun  mísero fin, tiempo, destinas /
obras  que nos parecen inmortales! /   temo, y no presumo, que mis
males  /  así  a  igual  fenecer los encaiainas./ A este brro  que llama
endureciera  /  y  blanco  polvo  humedecido  atara  /  !cunto  admiró  y
pisó  género humano! /  Y ya el fausto y la pompa lisonjera /  de pe—
sadumbre  tan  ilustre y rara  /  cubre hierba y silencio y horror vano”
(lo).  Este  poema  nos presenta asimismo el conflicto entre la apa
riencia  de durabilidad y la realidad del efecto destructor del tiem—
po,  con un sentido de vanitas, tema artístico y literario estrecha
mente  emparentado con el de las ruinas0
De  aquí es fácil y casi  obligado pasar al símbolo y
a  la imagen de los acaeceres y glorias humanas,  dentro del sentido
didctico—moral  qte suele acompafíar a estas meditaciones. Así dive
el  soneto sobre Sagunto  de  Lupero&o  Leonardo  de  Argensola,  en  el
1que  el  poeta  aprovecha  para  hacer  un  paralelismo  ms  o  menos  hiper
bólico  con sus desdichas personales: “Muros, ya muros no, sino tra—
sunto  /  de  nuestras breves glorias y blasones,/ pues tiene puesto el
mundo  en opiniones /  si  sois  no reliquias de Sagunto;/ donde estu
vo  la fe tan en su punto,/ que ejemplo sois a todas la  nacione’s,/
resistiendo  a los ruegos, a los dones /  y al poder de Cartago todo
junto;/  de hoy ms  juntos los vuestros y mis males/ se cuenten, pues
la  fe perpetua y pura /  y el tiempo los han hecho tan igualez./ Y
ues  os ha dejado la ventura /  memoria y sepu.tura de leales/ dadme
también  meaoria y sepultura” (11).
Un  paso ms  dentro de la analogía con la vanitas
es  la relsción con la muerte y la sepultura presente en poemas como
el  EpitafioalasruinasdeRoma  de Juan de Juregui,  en el que el
tema  es tratado en el mismo modo elegíaco que se aplica al de la
muerte  humana: “El nombre auonio,  que ligera y suelta /  la fama un
tiempo  resorió, y el culto /  templo tarpeyo, a quien el indio oculto/
rindió  tesoros, y el iberio celta,/ aquí difluto yace: aquí reuei—
ta  /  la piedra en polvo y el antiguo vul-to,/ nos muestra Roi. su
sepulcro  inculto,/  en  las  cenizas ‘de sí misma envuelta../ Pue rara
fénix,  que su cuerpo. mismo /  quiso  abrasar en encendidas guerras,/
porque  su vida renovase el vuelo;! y si un tiempo ritó  las anchas
tierras,/  hoy extiende desde ellas al abismo /  su sacro imperio, y
al  empíreo cielo.” (12). Se plantea la idea de la autodestrucción
por  las guerras, menos frecuente en los testimonios literarios que
la  que habitualmente encentramos, es decir, la del deterioro debido
al  tiempo. La mención del imperio tal vez deba entenderse como una
alusión  al imperio español; en este contexto se comprendería el espe
cis..l interés que estos autores manifie3tan por ciudades como Troya
y  muy particularmente Roma. Sería seguramente exagerado deducir de
ello  algtín  algdn  tipo de crítica a la política exterior de los Aus
trias,  si  bien  sí  se  podría  aventurar  la  existencia  —  siempre  de  una
forma  conflictiva —  de  una actitud negativa hacia  la  expansión  d.esa—
f  orada  del  poder,  ms  desde  un  punto  de  vista  ético  que  político.
Aunque  de manera ms  superficial, un cuadro de cierta cali
dad  ejemplifica este paralelismo de ruina y muerte humana: la Visión
deEzeauiel  de Collantes, relacionado con el tratamiento simbólico
de  las ruinas en la pintura religiosa, que comerltaré mds adelante.
En  dos sonetos del conde de Villam.ediana e  reourrer.te
el  tema del tiempo como vencedor y duefio de todos los trofeos, a la
vez  que se pone en guardia al lector contra la  ambición advirtién
dole  de las arbitrariedades de la fortuna, tenias ambos muy presen—
ces  en la literaura  de la Baja  Edad  Media y que e5tN  ialmente
en  función de apoyo al inmovilismo social y mental. Así.:&ioe el
primero  de los sonetos: “De los aplausos que miró triunfales /  la
gran  ciudad  latina vencedora,! tras de aquel tiempo que aumn Italia
llora  /  dan apenas seflal de las seflales./ ¿Cuantas líbicas glorias
y  murales /  cantó la fama, que la fama ignora?! ¿Cunt os, tumba  de
olvido,  cubre agora /  vencimientos terrestres y navales? /  Los tro
feos  del tiempo son trofeo,/ y materia a la uerte  la osadía /  ofre—
ce  a veces el mejor caudillo.! Dígalo César, dígalo Pompeo:! a quien
es  de fortuna, un mismo día /  da injusta mano el cetro y el cuchillo”
Y  en  estos términos esta concebido el segando: “Estas de admiración
reliquias  dinas,! tímbas, anfiteatros, coliseos,/ del tiempo son
magníficos  trofeos,! imperiales ya pompas, hoy ruina./  Tu,  mortal
que  esto ves, y no terminas /  el plazo a la ambición de tu.s deseos,/
¿no  adviertes de los Fabios y Pompeos /  tantas ei polvo hoy fabricas
divdnas?/  A la inmortalida& cierra el camino /  el que escalar pre
tende  ej vano el cielo /  con el que su ambición fausto permite.t’ (13).
El  soneto que Juan de Arguijo pone en boca de Troya  es
uno  de tantos ejemplos en este sentido: “El  que  soberbio a no temer
se  atreve /  la fuerza  oculta del violento hado,! y en alegre fortu
na  confiado,/ de los dioses creyó el aplauso leve,! ejemplo tome de
mi  gloria breve,/ en cuyo fin dejó el egipcio armado /  el turbio
Nilo,  y vino el scita osado /  que el puro Tna1s  y el Oronta bebe.!
Troya  fui, de los dioses obra ilustre,! honor del Asia, hermosa, ri
1ca  y fuerte,/ madre de reinos y del mundo espanto./ Cayó Li.  gloria,
y  de su antiguo lustre /  sólo han quedado, !oh miserable suerte !/
cenizas.viles y afrentoso llanto,” (14). Nótese la contradicción de
este  punto de vista  con el ya comentado del decoro y el honor que
en  otras ocasiones se atribuye a las ruinas.
Quevedo  tiene otras ideas interesantes que ofrecer en
relación  con el papel de las ruinas en el conflictivo pensamien4o
del  Barroco. En six soneto ARomasepultadaensusruinas  — el  otro
poema  incluido en sus imitaciones de Du Bellay — se  formula la
dialéctica  de lo transitorio y lo permanente pero en trrriinos con
trapuestos,  deduciendo la destrucodn  de las obras humanas en apa
riencia  tan sólidas y la permanencia del río, que pasa pero queda
siempre  puesto que forma parte de la Naturaleza: “Buscas en Roma a
Roma,  !oh peregrino!,! y en Roma misma a Roma no la hallas:/ cadver
son  las que ostentó murallas,! y tumba de sí propio el Aventino./
Yace  donde reinaba el Palatino;! y limadas del tiempo las inedallas,/
ms  se muestran destrozo a las batallas /  de las edades que blasón
latino.!  Sólo el Tibre quedó, cuya corriente,! si ciudad la regó,
ya  sepoltura /  la llora con funesto son doliente./ !Oh Roma! En
tu  grandeza, en tu hermosura, /  huyó  lo que era firms, y solamente!
lo  fugitivo permanece y dura.” (15). Se encuentra tabin  en este
poema  la visión antropomórfica y alegorizante antes comentada, como
a1n  ms  en el Funeralaloshuesosdeunafortalezaquegritanmu-
dosdesengafios, título que hace innecesario anunciar  ios grandes
temas  barrocos que contiene: “Son las torres de Joray /  calavera de
unos  muros /  en el esqueleto informe /  de un ya castillo difunto.!
.../  ...  porque  las sombras !  vistan su tumba de luto.! Is  dente—
lladas  del  afo, /  grande comedor de mundos, /  almorzaron sus  alme—
nas  /  y  cenaron  sus trabucos. /.../  fue  fbrica,  y  es cadver/.../
Sobre  un alczar  de pena,! un baluarte desnudo /  mortaja pide a las
hierbas,/  al cerro pide sepulcro./.../Aquí en ctedra  de muertos /
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atento  le of discursos /  del  bachiller  desengafo  /  contra  sofis—
ticos  j./.../  “las  glorias  de  este  mundo  /  llaman  con  luz para
pagar  con humo”.! Tu, que te das a entender /  la eternidad que ima
ginas ,/ aprende  da  estas  ruinas,!  si no a vivir, a caer. . .  “(l6).  A
pesar  del  tono  didotioo de  todo  el  poema  hay  un sentido contrsrlo
al  decoro que matlzaba otros, segdn hemos visto, dominando el tono
de  vanitas  en  su mayor  intensidad.  Lo  mismo  ocurre,  de  manera ms
condensada  e  impresionante,  en  su  célebre  soneto  destinado  a  ense—
?Iar  “cómo  todas  las  cosas  avisan  de  la  muerte”:  “Mjr  los  muros  de
la  patria  mía,/si  un  tiempo fuertes, ya  desmoronados,  /  de  la  ca
rrera  de la edad cansados, /  por quien cada  ya su valentía./ Salí—
me  al campo, ví que el sol bebía /  los arroyos del hielo desatados;/
y  del  monte,  quejosos,  los  ganados,/  que  con  sombras  hurtó  su  luz
al  día./ Entré en mi casa,  vi  que  amancillada /  de  ancna  habita—
ción  era  despojos; /  mi báculo ns  corvo  y  menos  fuerte,!  vencida  de
la  edad sentí mi espada, /  y no halla cosa en que poner los ojos /
que  no fuese recuerdo de la muerte.” (17).
Maravall  ve  en  la preferencia  del  Barroco  por  el
tema  de  las  ruinas  el  deseo  de  encorrtrar  el  testimonio  de  un  tiem
po,  respondiendo a la incipiente conciencia histórica que trata de
abrirse  paso  ,  siendo aderns  un patente testimonio  4e  la pugna
entre  la  naturaleza perenne,  aunae  cambiante, y el hombre pere
cedero  y dotado de la capacidad de de hacer cambiar las cosas (18).
En  la pántura, el sentido de lo  pintoresco aumenta
segiln avanza el  siglo,  siendo  muy  grande ya  en  Mazo.  En  los  temas
mitológicos  y  en  las  obras puramente  decorativas  parece  haber  una
preferenc&a  por  formas  no  totalmente  ruinosas,  que  conservan  buena
parte  de  su  entidad  arquitectónica,  tal  vez  por  buscarse  xnz  el  ca—
rcter  ornamental  que  la  reflexión filosófica. En los temas religio
sos  es muy frecuente la  contraposición  del  inundo cristiano  y  el  pa
gano,  representando  las  ruinas csicas  el triunfo de aqu1  sobre
como  ya veíamos al  tratar  del  Renacimiento  en  el  capítulo  qu
se  ocupaba de la evolución histórica del género. Esta línaa siguen
numerosas  obras de Collantes, Cieza, Cotto, Francisco Hernández,
Andrés  López Caballero, algunas  de  Vicente Giner, etc.
Por  lo que respecta a la pinura  mitológica, se puede
pensar  que serían  ms  adecuadas las arquitecturas no ruinosas para
dar  una sensación de cierta contemporanéidad con el asunto, pero
parece  que en la época la visión de la Antigtedad es inseparable
de  las ruinas.
En  el otro gran bloque de pinturas de ruinas —  sin
tema  figurativo  o  narrativo explícito — domina  un carcter  esencial
mente  decorativo, como se  evidencia  en  obras  de  Mazo,  Collantes,
Van  de Pere, etc. En la mayor parte de las de Giner actilan como
fondo  de esoehas de género, como si se quisiera crear —  siempre por
sugestión  de la procedencia italiana —  un  griero de bambochada de
elevada  categoría intelectual, fusionando el tema poular  y calle
jero  con el erudito y científico de la perspectiva arquitectónica.
II.Arquitecturasyvistasdeciudades
El  tema de la ciudad adquiere gran entitdad en el siglo
XVI  merced al desarrollo de la cultura burguesa, de la cual, como
dce  Maravali, es  marco  y creación al tiempo que un factor importan
te  (19). En el XVII se pierde  ese carcter  municipal, “ciudadano”
propiaineite dicho  y se sustituye por otro netamente urbano que co—
rresponde  a la primacía del Estado sobre la ciudad en sentido bajo—
medieval  y renacentista. En la literatura se mantiene el género es
pecífico  de los elogIos a ciudades, a la vez que aumenta la prefe—
rencia  por los ambientes urbanos, introducidos a partir de la novela
picaresca.
Es  de especial interés el sentido teatral que en la
pintura  adcuiere gran  parte de los conjuntos arquitectónicos y,
que  se debe en buena  medida a su procedencia de diversas fuentes
grabadas  cuyos  elementos  se  combinan segiin la intención o el  ca
pricho  del  artista.  Frente  a  ello  esta  la  variante  de  las  v’istas
fiddignas  de  ciudades  o  edificaciones  concretas  —  generalmente
sitios  reales  —,  verdaderos  “retratos”  arquitectónicos  que  enlazan
tenifticamente  con  los  elogios  literarios  a  que  antes  me  refería,
si  bien  suelen  tener  4stos  menos  carcer  descriptivo  que  las  pin
turas,  vincladas  a  una  tradición  panormica  y a veces de  raíz
cartorfica  que  conserva  bastantes  rasgos arcaizantes  para  la
4poca.
Los  pintores  ins  ligados  a  la  dependencia  de  estam
pas,  habitualmente  colecciones  flamencas  o  francesas  de  gran
difusión  en  la  época,  artistas  como  Juan  de  la  Corte,  Francis
co  Gutiérrez  y  todos  los  que  representas  los tenias mitológicos
y  bíblicos  cuyo  fondo  es  uha  ciudad  célebre  (: Troya,  Sodoma,  Je—
rusalón  ),  como  Collantes,  Roque  Ponce  y  lo  antes  citados,  sue
len  presentar una anialgama de de edificaciones de estilos y pro
porciones  diferentes a modo de decorado teatral, a menudo con
un  sentido de abigarramiento y fantasía heredado dl  nlanierismo,
aunque  otras  veces  la  atención  del  artista  se  centra  en  el  logro
de  la  pura  perspectiva,  en  la  dirección  seguida  principalmente
por  artistas  ronos  y  napolitanos;  en  ella  destacan  las  arqui
tecturas  clsicas  de Vicente Giner, de directa sugestión italia
na  y foxas  amplias y sólidas emparentadas con las de Codazzi. En
multitud  det  obras del valenciano resulta difícil calibrar dónde
acaba  la arquitectura íntegramente conservada y dónde empieza la
ruina.
En  el  capítulo  de  las  arquitecturas  “reales”  desta
ca  como  obra  maestra  indiscutible  la  VistadeZaragoza   fi
atribuida  a  MaEtínez ‘deI  MaZo •  Esta  pintura,  al  igual
que  la  EntradadeFelipeIVenPanplona  del   ,  posee  un
carcter  narrativo, casi cinematogrfico, como se ha dicho, que
comoarten  obras menores del iismo período, pertenecientes sobre
todo  al mbi-to madrileí5o y buenos testimonios de la vida urbq.na
de  la 4poca, a veces mediante un descriptivismo ingenuo.
Las  series  anónimas de vistas de sitios reales
—  género  ya muy cultivado en la iiltixna  parte  del  sigló  XVI  —  son
puntuales  documentos de estas construcciones y sus alredeñores
paisajísticos; gracias a ellas podemos saber cómo eran el Buen
Retiro,  el Alczar,  el Lrd.o, el Enebral, la Fresneda, Vaciazna—
drid,  Aceva, Eraso, Valsain...
En  la misma línea y tendiendo ms  ain  a  la pura
planimetría  se encuentran las diversas vistas del monasterio del
Escorial  en perspectiva caballera, inspiradas en grabados dé fi
nes  del XVI, como especificar en el lugar correspondiente del
Catalogo.
Por  lo que a la literatura se refiere, Góngora nos
ofrece  como siempre interesaites sugerencias. En su romance a
Granada  aparece el -tema de la preeminencia del arte, aquí explí
citamente  vinculad.o al trabajo, sobre la Naturalez, que es iden
tificada  cbn la materia como ajena a la elaboración y transforma
ción  por la mano del hombre. Por otra parte, al principio se pre
senta  a la cudad  como vencedora del tiempo a pesar de contener
en  sí ruinas; se trata de una  cidad  viva y presente: “...Ciadad
(a  pesar de el tiempo) /  tan populosa y tan grande,/ que de tus rui
nas  so.ás /  se honraran otras ciudades 1.. ./sino a ver de t.s mu
rallas  /  los soberbios homenajes, / tan altos, que casi quieren /
hurtalle  el oficio a Atlante 1...!  y a ver tu sagrado templo, /
donde  es vencida en mil partes /  de la labor la materia, /  Natura
leza  del arte, / de cuya fabrica ilustre /  lo que es piedra injuria
hace  / al  fino oro que perfila /  sus  molduras y follaje... “  (20).
El  famoso SonetoaCórdoba  es ms  una invocación apasio-..
hada  que una descripción: “!Oh excelso muro,  oh torres coronadas /
de  honor, de majestad, de gallardía! /  !Oh gran rio, gran  rey  de
Andalucia,/  de arenas nobles, ya que no doradas! /  !Oh fértil lla
no,  oh sierras levantadas, /que privilegia el cielo y dora el día !/
!Oh  siempre glorsa  patria mía, /  tanto por plumas uarto  por es
padas!  /!Si entre aquellas ruinas y despojos /  que enriquece Genil
y  Dauro baa  /  tu memoria no fue alimento mio, /  nunca merezcan mis
ausentes  ojos /  ver tu muro,  tus  torres y tu río, /  tu llano y
sierra,  oh patria, oh flor de Espafa,(”  (21).
El  tono hiperbólico y retórico en que et  concebido
un  soneto dedicado al ranasterio del Escorial uarda  relación con
dicho  poema aunque carece de su sincera y emotiva profundidad:
“Sacros,  alos,  dorados capiteles, que a las  nubes borris  sus
arreboles,  /  Febo Os teme por ms  lucientes soles, /   el  cielo
por  gigantes ms  criele.  /  Depón tus rayos,  Ji.tpiter no celes /
los  tuyos, Sol; de un templo son faroles, /  que al mayor mrtir  de
los  espafiloles /  erigió el mayor rey de los fieles. /  .../  Perdone
el  tiempo, lisonjee la Parca /  la beldad desta Octava iIaravi1la,/
los  afios desee  Salomón Segundo.” (22).
Valladolid  constituye ms  bien  i;iteri1  de una crítica
social  y  de.  eotumUres  —  y  hasta  del  clima  —  que  d’é descripción;
cito  fragtnentos  de  tres  sonetos  que  ponen  en  solfa  a  esta villa:
“...Busqué  la  Corte  en  él  y yo  estoy  ciego,  /  o en  la  ciudad  no
est  o se disiula./.  . .1  la  lisonja  hallé  y  la  ceremonia  /  con
luto,  idolatrados  los  caciques  /.  . .1  Todo  se  halla  en  esta  Babi—
lonja,  /  como  en  botica  grandes alambiques, /  y  ms  en  ella  títu—
los  que botes”. “Vos  sois Valladoli_d.? ¿Vos sois el valle /  de
olor?  !Oh fragantisiina  ironía! /  A  rosa oléis, y sois de Ale jan
dría,/  que pide a]. cuerpo ms  qe  puede dalle.”. “Valladolid, de
1!grimas  sois valle, /  y  no quiero deciros quién las llora, /
valle  de Josafat, sin que vos hora,/ cuanto rns día de juicio se
halle.  /  Pisado he vuestros muros calle a calle, /  donde el enga—
t1
fo  con la corte mora, /  y cortesano sucio os hal.o ahora, /  siendo
villano  un tiempo de buen talle. /  Todos sois condes, no sin nues
tro  dafio; /  &Lgalo el andaluz, que en un infikernO /  debajo de una
tabla  escrita posa,/ No encuentra al de Buendía en todo el aflo ;/
al  de Chinchón sí ahora, y el invierto / al  de Niebla, al de 1Nieva,
al  de Lodosa.” (23).
las  referencias a Toledo que aparecen en su obra
teatral  lasfirmezasdeIsabela  (1610) comienzan con una imagen
naturalista  (conjunto urbano/monte; torres/rboles) y continiian
con  un recurso muy frecuente en la época que consiste en la pre
sentación  de la ciudad unida al entorno natural, en el que se basa
gran  parte del elogio: ‘Dos anos ha que partí /  de este antiguo
cerro  noble,/ de este monte de edificios,/ cuyos arboles son to
rres. . .  tf  Ug  montafla, que precipitante / ha tantos siglos que se
viene  abajo, /  ese monte murado, ese turbante /  de  labor africa
na,  a quien el Tajo/  su blanca toca es listada de oro, /  cifó
lá  sienes de uno y otro moro; /  esa con majestad y sefiorí o /  co
rona  imperil,  /  que al cielo grata,  /  en las perlas comienza de
este  río /  y en la cruz de aquel templo se remata; / ese cerro
gentil,  al voto mío, /  segundo Potosí fuera de plata, /  si la
plata  no fuera Çugitiva, /  o alguna vena desatara árriba; /  ese
obelisco  de edificios claro, /  que con tanto esplendor, con glo
ria  tanta, /  menospreciando mrmoles  de ro  /  sobre aquellos cris
tales  se levanta, / urna es sagrada de edificio raro, /  de una y
otra  ya ceniza santa/.. ./ Esa pues, o turbante sea, o montafla, /
segundo  Potón,  imperial  corona,  /  sacro  obelisco  e  grandeza  ex
trafa/  Toledo  es,  claro  honor  de  nuestra  zona”  (24).
las  mismas directrices  sigue Lope  de  Vega  en  l
niarqu4sdelasNavas:  “Entre  dos  montes  de  casas,  /  a  quien  con
grillos  estrechos  /  calza  de  cristal  el  Tajo,  /  yace  la  imperial
Toledo,  (  corona  ilustre  de  E s:pafla”  (25 X). En  laburgalesadeLe  r —
ma  se  recurre  a  la  necesidad  de  un  hipott1oO  talento  pzictórioo
para  describir con fidelidad la villa por insuficiencia de las
palabras;  después se alaba el paisaje que la rodea como fuente de
inspiración literaria a modo de locus.amoenus:”...Si tuviera la
destreza  /  cue tuvo pihtando Apeles, /la villa y Eampo os pintara /
sin  lisonjear doseles;/ mas para cosa tan rar /  son muy toscos mus
pinceles./ Esta tan bien adornada /  de la olaza  y  del palacio, /
y  en tan buen sitio fundada, /  y  oor su Í’rtil espacio /  de tantos
templos  cernada, /  que no os la sabré pintar, /  pues campos., ríos
y  fuentes /  que hacen envidioso al mar, /  sotos, prados, vegas,
puentes  /  dieran sujeto y lugar /  a Virgilio, si viviera. /  Yo me
vi  en un campo un día /  de  su faaiosa  ribera, /  que codfci  la poe
sía  /  y  escribiera si pudierafl (26).
Tirso  de  !1olina  alaba  a  Sevilla  en  ¿anlargome
lofiis?  con  un  sentido  descriptivo,  colorista  y  superficial  co
mo  el  que  suele  caracterizar  a  Lepé:  “Son  de  sus  lienzos  las  te—
rres  /  pasamaos  apacibles  /  que  en  torno  de  la  ciudad  /  forman
hermosos  países  /  por  cuyos  círculos  bellos  /  mil  soles,  ñkil sera
fines  /  discurren en escuadrones /  para  que  el  sol  las  envidie./
El  Betis besa sus pies, /  con cuyo llanto es el Tibre / una  lrj—
ma,  y el mar /  de Espafia menos humilde. / Este en sus cristales fun
da  /  otra  ciudad invencible, /  cuyos edificios son1’! como en sus
aguas  movibles. / En  l  veras por las tards /  en fugitivos jar
dines  /  y en fáciles primaveras /  hecho pedazos a Chipre;/ y en
su  margen las sirenas /  que engendra  el mar en sus sirtes/. . 1  Con
esta  calle de plata  /  della a Triana  dividen, /  arrabal en tal
ciudad,  /  y  entre otras ciudad insigne, / El  imperio de sus aguas  /
edificios  no permite /  de pedra.9 que estando  loco  /  no  es mucho
que  piedras  tire  /.  .  ./E.s abel  de su Arenal, /  si no memfítica es
finge,  /  la antigua Torre del Oro, /  lisonja de los gentiles. / Mi
rando  su hermoso Alczar,  /  Troya st. Ilión ofvide, /  y en sus mu
ros  Babilonia /  sus vividores pensiles, /  pues los que all  en las
(9
murallas,  /  ac  en los cimientos sirven, /  all  para que los vean, /
aca’  para que los pisen. /  Veinte sierpes de cristal, /  que blancas
piedras  despiden, /  son de un estanque alimento, /  dulce hosped.aje
de  cisnes. /  De  los jardines los cuadros /  ciernan en granos sutiles/
cristales,  que por los aires! en tomos  se dividen. .1 Estos alpi—
cando  darnas,/si en su marfil no se engríen,! dejan en gotas de
plata  /  tachi.elas  en  sus chapines...” (27).
En  la descripción de Lisboa incluida en Elburla
dordeSevillayconvidadodepiedra  domina, el mismo sentido pic
tórico  que  aquí  y  en la seginda de las obras de  Lope  citadas:  “En
medio  et  el  valle  hermoso  /  coronado  de  tres  cuestas,  /  que
auedara  corto  Apeles  /  cuaúdo  contarlas  quisiera.  /  Porque  mira
das  de  lejos  /  parecen  piflas  de  perlas  /  que  estn  pendientes  del
cielo...”  (28)..
Bartoloin  Leonardo de Argensola, en su soneto a Se
govia,  alaba el acueducto como superviviente a la acción del tiem
po:  “Aquí, donde a pqsar del tiempo hoy dura /  soberbio un gran
conducto  de Trajano, /  linfas en ministerio de VUlcano / dan al
noble  metal  noble  escltura.  /  Y el  espaiiol  su  vellocino  apura,  /
ms  que  los  seres  al  aue  muelle  y  cano  /  para la ostentación  del
traje  humano  /  sobre los tiernos rboles  madura. /4Aspire, aspire
avaroniles  glorias.  /  No quieras,  oh  Portu.na,  dar  materia / á  las
armas  remotas  y  vecinas  /  y  renovar  sus  barbaras victorias”.  fl
los  dos  dedicados  a  Calatayud  hay,  como  en  tantos  casos,  ms
alabanzas  por  el  entorno  paisajístico  que  por  la  propia  ciudad:
“Terreno  en  cuyos  sacros  manantiales  /  suele  Marte  bagar yelmos
y  arneses,  /  y  de  altas  picas  las  ferradas  mieses,  /  para volver
diamantes  sus metales, /  no  sin  emulación  Pomona  y  Palas  /  te
libran  de influencias descorteses;! osas dar  flores  en  ajenos
meses,  /  y el ocio no conoce a tus frutales. / Mas ni tu genio
próspero  te alaba, /  nt  la q.e armaste juventud robusta, /  como
el  hijo de Pronto  y  de  Placila. / El  te  d  el nombre,  oh Bilbi—
11$,  de  Augusta,  /  cuando  en  la  urbanidad  flechas  afila,  /  con
que  arma  el  seno  de  su  docta  aljaba”.  En  el  egundo  encontramos
adm&s  un  tono  parcialmente  burlesco:  “Bilbilis,  aunque  el  dios
que  nació en Delos /  te  conserve  fructífera  sin  dafio,  /  y  cuando
sobre  ti deciende el afio /  sus guirnaldas  te  den todos los oielos;/
y  aunque hagan tus preciosos arroyuelos /  fuertes las armas  con
el  noble bafio; /  y aunque eres patria del cortés tacado, /  que  en
todas  sus palabras  puso anzuelos; /  si no encadenas los infieles
canes  /  que tu  aduana a los viandantes suelta, /  ni tu  muro  vera,
ni  tu  camino.  /  Que  para  dar  hasta  Madrid  la  vuelta  /  embarcar
en  Colibre  determino  /  aunque  la  d  mayor que Magallanes”  (29).
Rodrigo  Caro habla también de la villa de Carmona
aludiendo  al emplazamiento ventajoso: “...Previnote la mano arti
ficiosa  /  sobre altos pedernales arriscada /  para  que  de  altos
fines  /  inula a las es±reflaate avecines/.../ Para ser como rei
na  respetada /  te  dio Naturaleza /  la majestad y alteza; /  y así
en  hombros de montes levantada /  presides al gran  llano /  que enri
quece  de espigas el verano. /  !Cunto  es mejor tu vega /  que la
que,  en varias flores deleitosa, /  Darro barre con oro y Genil
riega!”  (30).
y  para terminar con una  nota  satíri,ca se puede
recrdar  la imagen  entre bosquiana y s.rrea  lista que incluye
1Tlez  de  Guevara  en ElDiabloCojuelo  cuando lo  protagonistas
sobrevuelan  el  caserío  madrileÍo  desprovisto  de  sus tejados  —“lo
hojaldrado”  —  pudiendo  contemplar  el  espectculo del “pastelón
de  Madrid”, bien. relleno con la carne de sus moradores (31).
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Caítulo      III
Los  oos  dei paisaje  en  la  literatura  r  en  la
pintura  espaolas  d.el siglo XVII. El tercer modo:
El  jardín
1.Dialctjcadelonaturalyloartificial:losconceptos
El  tema central de este tercer modo es, como ocurría
con  el segundo, referente a las ruinas, la dialéctica de lo natural
y  lo artificial, pwro esta vez en sentido inverso, pues en aqu4l se
trataba  de lo artificial (la arauitectura) superpuesto a la natura
leza  y finalaente asimilado por ella en un Droceso que le confiere
una  nueva entidad materializada en las ruinas. Aquí es la propia na
turaleza  la que es objeto do transfor::ación, sometida al artificio
como  elemento  transformador  y  resultando asimismo en una nueva enti—.
dad  compuesta  por  elementos  naturales  pero  en  una  organización  dis
tinta  debida a la mente y a la mano del.honbre,
Conviene  destacar el hecho de que todas las ideas
ms  o menos abstractas que for:an el msrco  de  estos tres capítulos
no  son solarnte  teorizaciones de carct.er univrsal  sino que se en
cuentran  constante y aun  diría que obsesivamente en la producción li
teraria  del .i3arroco europeo, por lo cual resultan imPrescindibles pa
ra  ahondar en el sentido,  poco  o  mucho,  que  estos  temas tuvieran en
Espaa  en  la  época  en  que  se  centra  este  estudio.  En  el  prLero  de
los  capítulos  de.esta arte  ya veíamos  cómo  el  escritor  barroco  oflo—
ne  una  y otra  vez  al  esoectá&ilo  espont&neo  de la  naturaleza  libre
al  domesticado  de  los  ujardines  del  arte”,  generalmente  eh  elogio
del  prLero,  y  cómo se  captaba a cada flaso la aibigCedad  esencial
de  la mentalidad barrcaa  este respecto. Se puede plantear una con
tradicción  interna que reside en una asiraci6n  a lo natural agudi
zada  precisamente por una  vaga  oonciencia de la inrosibilidad de
alcanzarlo,  pues el punto de partida irrenunciable de la actitud
barroca  es siel:lDre lo Tartificial, o mejor aún lo artificioso; se
trata  de un conflicto paralelo al que exite  entre aspiración a la
libertad  y carencia o privación de ella.
2Este  carcter  conflictivo, Que revela tantos complejos
asoectos  de la cultura  barroca, no se imita  a  este Período his—
tórico  y mucho menos al ámbito al aue en este estudio hemos de
ceñirnos.  En sus  eslndidos  trabajos sobre la morfología y el
sentido  del  jardín  florentino  y  romano del siglo XVI —importante
auí  poraue  de  l  deriva  el  jardín  espai1ol  desde  el  abndono  de
los  modelos  árabes  haeta  la  irrupción  del  jardín  francés  de  la
mano  de  los Borbones—, IJarcello Fagiolo recose las reflexiones
de  diversos  autores  de  la  oca  en  las  cuales se halla  ya  con
tof.  su fuerza esta  conciencia  del  caracter  ambiio  del  jardín,
orducci6n  internedia entre arte y nattiraleza o arte cu’a materia
rima  no  es el color, el nrmol,  los sonidos o las  palabras sino
los  proios  elementos de la naturaleza, a la cual se Diensa en
ocasiones aue se enoera al  añadirle  el  raciocinio y la voluntad
del  croador. De los cometarios de iontaigne, ue  denomina a la
naturaleza  “escuela de  dificlt.ades”  asombrándose  de  la  caoaci
dad  de  la  arstooiaria  para  convertir  en  belleza  los  lugares  ras
irreulares  y  abruptos,  deciuóe  Pagiolo  (1)  que  la  naturaleza  se
presentaba  cono  un  campo  de  batalla  en  el  que  tenían  lugar  los
encuentros  entre  arte  y  naturaleza,  de  resultado  siempre  incier
to.  Otros  autores  alaban  la  reconciliación  de  ambos  contendien
tes,  que  da  origen  a  obras  soPDrendentes  en  las  cuales  resulta
a  veces  difícil  discernir  la  “mano”  de  cada  uno  de  ellos.  Todo
el  esoírioi  del  nie’iso  se  one  ce  m  ofeo  en  l  admorocLón
de  uno  de  estos  autores  ante  la  :odlica  siibigedad  del  “natural
artificio”  y  la  “artificiosa  naturaleza”.
i.Iediarte  la  intervención  humana,  el  jardín  accede
a  un  paoel  superior  al  de  la  naturaleza  o  materia  prima  y  se
convierte  en  aitntica  metfora  de  la  creación  divina,  inagén
reducida  del  mundo  recreada  por  el  hombre.  Si  recordamos  el  een
tido  del  jardín  medieval  — examinado  en  el  riner  aítulo  de
la  Drimera  parte  — resulta  evidente  aze  es  allí  donde  está.  el
origen  de  estos  concetos,  nacidos  ci:  el  seno  de  una  cosmogonía
teológica  pero  transforr2.ados  en  un  sentido  hurnanista.
En  esta  transformación  es  esencial  el  paPel  desen—
eado  por  los progresos cnicos,  los inventos aue afianzan
los  avances  de  la  civilización,  orgullosa  y  algo  ingenuamente
r)roclanados  en  la  pca  cunnd.o  se  celebran  las  victorias  del  ar
te  sobre  la  naturaleza.  La  arqu±ectura  y  la  ingeniería  tuvieron
junto  con  la  escultura  monuzental  gran  relevancia  en  la  configu—
rs ciÓn del microcosmos oue solía ser en la  Italia  6.e  estos  siglos
uh  notable .jaraín nooiliario. En spa:oa las  oran1zao1ones  eran
ns  :ioestas Dar falta auiz  de artífices de  semejante  nivel
y  de  profundos Drogramas  conceptuales pero sobre todo de dinero,
pero  se conservan algunas  descripciones, sobre todo de montajes
escénicos,  Que evidencian las  ingeniosas conlejid.ados cue el
gusto  r  la  :od  imohían.
Pagioo  hace  alusión a la reconstrucción artificial
de  dos formas naturales eseciaJnieñte inauietantes, la montaa  y
la  gruta,  idóneas cortadoras de doversos siibolisno filosóficos,
mitolósicos  o  cosmogónicos.  Be  insertan  en  un  tipo  de  jardín  en
el  cual el di.logo entre el arte y la natur.leza  se  realiza en
un  plno  diferente;  es  la  segunda  la  aue  impone  sus  modelos  y  el
oriero  se Imita  a  coiarlos  en su estado Drinario y  a  combinar
—desnaturs.lizndolos —  sus  elementos :os siguificativos de la L1a
nera  s  adecada  para  el  disfrute  humano.  Se  busca un iaximo
de  rusticidad  para  aue  la  ilusión  sea  comleta.
Fagiolo  plantea el jardín c±ncocentesco como esce
nario  del encuentro de fuerzas diversas e incluso contradictorias
(2).  La  utilización  de  tan  comoleja  simbología  hace  oos±ble  Que
en  esta  cifra  y  resumen  del  mundo  Que  es  antes  ame  nada  el  jardín
se  desarrollen con extremada vivacidad oposiciones dialécticas
corno las  Que  se estajlegen entre nat.raleza e historia, orden y
caos,  tiempo. y es?acio, infierno y paraíso... “Leer” correctamen
te  un jardín de este carcter  reQueriría descodificar todos estos
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elementos  y sus relaciones.
agiolo  destaca lúcidamente la ambivalencia o mejor
aun  polisemia  del  jardín según el contexto cultural y temporal.
En  la Edad L[edia era diferente si el jardín  se hallaba  e  pre
sencia  de Venus —el jardín del placer—, de la Virgen —el jardín
místico—  o de escenas del  Gnesis,  en aue econvertía  en
Edén  primigenio. Todo ello sin andes  cambios formales, podemos
añadir;  así se ve en las representaciones artísticas de ]as dis
tintas  modalidades.
Alessandro  Rinaldi se ocupa también  del  jardínTden
tro  de un rico contexto conceptual (3).  Destaca lasemeanza  como
factor  unificador del mundo y  concretamente del hombre y su en
torno  natural.  En  la  cultura  no  sólo  renacentista  sano  tamhin
anterior  se  reconoce  la  inracción  de ambos:  si  la  naturaleza
ejerce  sobre el hombre una poderosa influencia a trevs  de una
red  de conexiones y corresondencias  entre el macrocosmos y el
microcosmos,  también  el hombre puede modelar  a  la  naturaleza  por
medio  de  su  voluntad  y  de  su  saber;  las  vías  sern  an  diversas
como  el arte, la ingeniería, la  magia,  la  alquimia.
El  jardín nos sirve como excelente paradia  y
crisol  de estos intercambios y ósmosis: la naturaleza artificio
sa  y el artificio natural se  fusionan  dando  lugar  a  lo  aue  Ri—
naldi  denmina  “tercera  naturaleza”.  Accede  a  un  status  de  ele—
me nt  o  o lave  de  la  tras  lac  ± ón  niat erial  e nt  re  natura  le  za  y  o ultu  -
ra.  Con  bellísima  y  expresiva  frase.  este  autor  explic  esta
función  del  jardín  en  tanto  que  instrumento  de  organización  del
conocimiento  como  “atlas  de  un  viaje  simulado  por  los  senderos
del  mundo  y  del  saber”.  Alude  a  las  célebres  disposiciones  de
jardines  en  las  que,  de  manera  escalonada  y  pro’esiva,  nas  par
tes  van-dando  paso  a  otras  y  el  visitante  discurre  paralelamente
por  un  acmino  interior  hacia  la  sabiduría.  Ejemplo de ello  enz
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España  fueron los jardines de dos poetas, Soto de Rojas y solo
de  Iedina.
II.Bialcticadelonaturalyloartificial:lostextos
o  hay  aue  abrigar  deunsiadas  esperanzas  de  hallar
profundamente  tratdos  estos  aspectos  en  los  escritos  esoa:oles
que  se  ocupan  Jel  tema  en  el  siglo  XVII,  de  carcter  mayo-bibaria
mente  literai’io  y  or  tanto  con  matices  muy  distintos  a  los  cue
contienen  los  eninentemente  conceptuales  y  reflexivos,  cuando
no  Duramente  filosóficos,  aue  nos  proporciona  Italia  y  aue  jun—
to  con los jardines antnticos y sus progp.as  han  ido  punto  de
?ar.ida  ara  la  elaboración  de  tantos  y  tan  ricos comce?tos. El
tema  ésncial  —la ouosición entre arte y narturaleza— sigue  sien
do  el hilo conductor,pero, cono veeraos, de une. manera o bien ms
t6ica  o  bien  ms  superficial.
La  oolmica  d• la  superioridad  fel  arte  s:;bre  la
naturaleza  o  viceversa  es  rouio  de  la  retórica  de  la  oca  y
se  refleja  en  el  tratamiento  del  tema  del  jardín  us  ain  que  en
los  numerosos  textos  aue  aluden  al  aisaje  libre.  Hay  que  sena—
lar  cono  hecho  revelador  a  la  horade  sacar  conclusiones  la  con
tradicción  aue  emiste  incluso  en  un  mismo  autor,  oues  unas  veces
se  da  la  primacía  al  rtificio  y  otras  se  desrecia  como  inferior
a  lo  natural.  n  al»nos  casos  menos  frecuentes  se  ofrece  en  la
deoriuci6n  de  un  lumr  natur.l  o  de  un  jardín  un  verdadera  sín
tesis  de  mbos  secios,  aue  se  Dresemtanmo  colaboradores  Da—
ra  confi.urar  la  belleza  y  deleite  de  tal  escenario.  Así  hacía
Cervantes  en  los  Pasajes  citados  en  el  primer  capítulo  do  esta
parte  y  con  mayor  claridad  ain  en  sie  correspondiente  al  Via
jedelParnaso:  Primero  a  un  jardíz  rico  nos  reduce,/donde  el
oder  de  la  :.turale  za/y  el  de  la  industria   csnoea  y  luce  ./
luvieron  los Hesrides  belleza/menor; no le idunLaron  los  oen
siles/en  sitio,  en  hermosura  y  en  rondeza./em  su  comparación
se  muesran  viles/los  de  icinoo.  en  cuyes  alabanzas/se  han  ocu
pado  en  irenios  bien  sutiles;/no  ujeta  di  ie.:::Do  a  las  mudanzas,
que  todo  el  afío  Drimnvera  ofrece/frutos en rosesión,  no  en  esoe
ranzas./etureleza  y arte  allí perece/andar en competencia. y
est.  en  duda/cul  vence  de ].s  dos,  cul  ns  :nerece./i.ustrase
balbuciente  :  casi  m.da,/si’ le alabe, la leneun’ ns  experta,/de
adulación  y  de  mentir  desnuda/iuno  con  ser  jardín.  ere  una
huerta,/un  soto,  un  ‘bosame,  un.  rado,  un  valle  ane.no./aue  en  to
dos  esos  títulos  concierta,/de  tanta  gracia  y  hermosura  lleno./
cue  una  oarte  del  cielo  areoía/el  todo  del  bellísimo  terreno”
(.).
I  m.-voría de  los  eje.plos  osc±la  entre  un  extremo
y  otro;  la  eensibilidad  ma eierista  se  incline.  l6icanente  del  la
do  del  artificio,  como  se ohserva en el RomanceaG-ranada  de Gón
gora  (l86):  “...Y a ver  u  Gener’. life,/aael  retrato  admirp,ole/
del  terreno deleitoso/do nues  os  :“mn.eros  boadres,/do  el  ingenio
de  los  hombres  ,/de  murtas  y  de  arrayanes/he.  hecho  a  a’urn  leza/
dos  mil  vistosos  .ltrajes,/don.de  se  ven  tan  al  vivo/de  brótano
tantos  naves  ,/que  dtrn,  se  no  se  onleven,/aue  es  por  falte.rles
el  aire;/  o.  ver  los  crnen.es  frescos/eme  al  -arro  cenefa  hacen  /
de  aguas,  plantas  y  edificios,/forne.n.do  un  lienzo  de  Flandss./
do  el  céfiro  al  blando  choo/mneve  con  soplo  aTdn.ble/las  hojas
de  argentería  ./y  las  de  esmere.lda  al  sauce  ;/donde  hay  cJe  .rboles
tal  reía./aue  parecen  los  frutales/o  que  se  prestan las  frutas/
o  ame  se  dan  blandas  paces...”  (5).  La  alusión  a  la  intura  fla—
nenca  de  isaje  encajo.  a  la  erfección  e  esta  línea  estética
cono  referencia  para  el  elogio  de  la  na’curleza.
El  jardín  es  fondo favo’ito  de  nnierosos  escenas  tea-
:rales,  en  relación  cono  veremos  con  el  tema  amoroso  y  con  am,—
bientes  de nagie. ‘.r misterio. Tanto en la roesía cono en el
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teatro  tiene una función an,log. al locusamoenus,  ya gomentado
con  deteni:iento.
A  la conpetencia de arte  y  naturn.leza, t6ico  habi
tual  en  le. Doca,  se refiere la d.escriión  de un jnrdín que ha
ce  LoDe de Vega en la CanoanndeAraón:  “Estaba lleno de lores/
entre  unos  cu:dros,  tan  “oellas/ae  en  criarlas  coeoitieron/e1
arte  aturaleza...”  (6).  El  :oisno  interés  el  dramaturgo  por
incluir  alusiones  artísticas  con  el  fin  de  ponderar  la  belleza
de  la  dis3OCici6fl  de  un  jardín  o  eraue  se  evid.enci  en  Losuc
rase.enunatarde  cono  veíamos  en  e ]nen  esaje  en  otros  caítu—
los,  la  Dropia  Taturaleza  se  nanifiesia cono  .artista;  luego  se
iguala  la  responsabilidad  de  arte  y  natura1ea  én  la  perfección
del  resultado:  “Esta  es, .LJeón,  Casa  que  se  llama/del  Campo  de
esta  villa,  justanente/dis  del  nombre  que  le  da  le  fama./Tru—
jronle  de  a-te ile  aquella  uente,/cuya:  escultura  a  Praxiteles
.iera/envidia  justa  su  oste  edad  reseute./Sale  de  este  jerdín
lo  oriIavera/mara  llevar  e  Aruez  las  flores/con   esralta
del  LCJ  o  le,  rioera./Aauí  cono  en  le.  aola  los  int  ores/para  la
brer  all  los  cuadros  bellos,/oe.rece  que  oreviene  los  colores’.
“V;e  :eues:ran  los  jrdines  que  ha  en  ellos/verde  deidad  que
.nin1a  aues±es  -olents./Ten  heruoso  cristal  oeca  oor  ellestr
 e  ouede  ercevecer/  este  jarCín  l  llez”.  Er  ellos
e.tu.rleza/oaostr6  el  arte  el  ooder”.  “U  os  are  ce  este  jer—
dín?tt.  Cue  florece  con  mayor  cuidado  r.-:ora/le  sennda  rinave
ra/estos  cuadros,  donde  el  erte/no  es  sin  razón  suc  iiial  oarte/
con  ne.tur  le  za  fera11  (7).
No  obstante  en  Servirabuenos  se  roclama  la  superio
rided.  de  la  netur  leza  en  trninos  que  ya  estamos  hsbituaos  a
enco2:trar:  “i;uy  :Juena  casa  teni,/y  todo.  esta  campaa/aue  rie
ga  ente  manso  río/me  he.  erecido  extremeda/’Coo  a  la  natureleza/
nunca  el  artificio  igrTla;/ms  que  los  jardines  cultos/estas  ma
lezas  aTnden”  (8).  En  el  caítulo  dedicado  el  oriner  nodo  hemos
visto  cómo muy a  menndo  los  elogios  e  la  naturaleza  salvaje
e  besan  en  le.  omDaración  de  ésta  con  el  .ardín  cono  símbolo  y
niodelo  de  lo  artificial.  Al  nis::o  tie:ioo hay  otros  pasajes  aue
destacan  aonio nirito  precisamente  lo  ;rtificial  dei  jardín  muy
dentro  del  estilo  acosiumbrado  en  l.  obra  de  LODe;  así  ocu±re  con
su  roema  consistente  en  la  DescriDciómde“laAbadía”,jardíndel
cluc.edeAlba:  “...  Dentro  del  cual,  Cil  un  pequefo  asiento,/
cifró  Natur-leza  un  Daraíso,/ddnde  la  ‘)rimavera  el  orname-nto,
fundar  de  sus  palacios  verdes  quiso/.../Divídese  :u1 cuadros,  fi—
ni:  laente/entre  d  versas  calles  adornadas/del  rbol  cue  Oasilla
no  conRiente/por  las  escarchas  del  invierno  heladas  :/oue  marzo,
con  las  flores  inclemente  ,/las  eininre  ve:des  hojas  reservadas/
desde  las  nieves  de  la  sierra  mira./y  el  cierzo,  cus  :irndclas
eusDira./.  .  ./nav  otro  cu  dro  en  contrT.  deste  Dunto/con  artificio
 y  raro,/dondo  de  niurt.  un  círculo  co:cueeto/adornan
rcos  :irnoles  de  aro;/.  .  ./iiay  otros  cueiroe  donde  esten  labra—
das/de  murta  mil  figuras,  y  otras  fuentes/de  brohce  firme,  en
cuis  se  ven  ointad-?s/las  haz.s  de  Alcides  diferemtes/En  fin,
en  el  ‘arJín  estn  cifr  das/fulas  tan  extrañas  excelenites/
cue  es  otro  nueva  Ovidio  tranzfom:ndo  ,/aouí  :oeta  ecrito,  ahí
intadohl  (9)
¿se  mismo car:cter ::uperficial y  de::  critivo
tiene  el coenin. ame trat:.  di  crocio  jardín  del  costa,  Doema aue
con  todo  tiene  el  valor  de  revelar  una  seicibihidad hacia la  nc
treleza  y  una  caacidad  de  gozar  de  ella  toco  frecuentes  en  mues
tras  autores:.  “Oye  de  ni  jardín  le  artificiosa  aquina  o:oncie vivo
retirado,/si  no  virtuosa  vida,  nunca  ociosa.,/Yace  en  el  centro  de
un  ameno rado,/cono  virtud  de  extremos  tan  vicios:  s,/un  cuadro
hibleo  a  I’lors.  •dedicado./Sirven  de  cerca.  pnuanos  hojosos/de  mil
herniosas  intrincadas  parras,/e.  quien  abrazan  lanos  esesos./
ibicas  verds  las  primeras  arras/rinden  a  los  decrépitos  sar—
mientos,/cue  suben e. cedir  pareas  pizarras/.../De  aquesta  fuente
undísona  se pasa/a cwiro  cuadros de diversas flores,/eternos
iiicensarios de mi cass/. . /Volviendo a mi  jardín  ,  del  oloroso/
cuadro  aue  os dije, de un sitio ere  nno/se  pasa or  un  Drado
nemoroso./Ofrece  en  un  estancue  cristalino/las  bulliciosas ondas
a  los  ojos/acc  en  el  a,a,  así  le  tenls.  el  vino./o  le  coronan
friles  hinojos,/sino  verdes  y  arpadas  iminelas,/a  Desar  de
ls4ucis.  r  lirios  rajad.  ./Los  rboles  retratan  P.olifenos,/y
:irndose  en  con  ojos  de  iojcs/es-aman  en  las  ntbes  sus  ex—
trenos./Lueo  de  hierba  una  celeste  esfera/ocupa  el  mayor  cuadro
y  forma  vivos/ios  sinos  donde  Aolo  revebcra./In  círculo  aauí
vegetativos/los  tr6icos  se  ven  y  los  colaos,/lo  solsticios  ilie  -
males,  los  estivos;/J2.  línea  eQuinoccial,  en  verdes  muros/el
horizonte,  el  noble  nenidiano,/si  bien  todos  en  tierra  et,n  se
;uros,/.../Aauí,  a  manera  de  vistoso  atajo,/se  corona  de  verdes
balaútres/ms.ren  cus  lo  p’diera  ser  del  Wajo/,../(ue  ni  jrdín,
ms  breve  cue  coneta/tiene  sólo  dos  rboles,  diez  flores,/dos
Darras  un  naranjo,  unn  csaueta,/  Aau  son  doe  muchachos  ruise  -
dores,/y  dos  calderos  de  amm  fornan  fu.ente/or  doe  piedras  o
ooncha  de  coiores./?ero  cono  de  oeo  se  contente/nturaleza,
 mí  son  viles/ibla,  :oonte  feraz,  Iemle  eminente,/hesnj—
des,  adoneos  y  pensiles”  (lo).
T-bin  Lupercio  Leonardo  de  Argensola  defiende
la  superioridad  del  arte  en  sus  tercetos  ‘dedicados  a  Aranjuez:
“Hay  un  lugar en  la  mitad  de  Espa:ha/donde  ‘dajo  a  Jarana  el
nombre  quita,/y  con  sus  ondas  de  cristal  lo  baf’a,/cue  n.’nca  en
l  la  hierba  vio  manchita/el  sol,  por  ns  oue  al  etiope  encienda/
o  con  su  ausenci,  hiele  al  duro  escita,/o  Que  natnraleza  condes
cienda,/o  ciue  vencida  deje  obrar  al  arte,/y  sErle  en  vano  superior
pretenda/.  .  ./Is  fuentes  cnisalinas  cue  subiendo/contra  su  cur
so  yñatural  costumbre/estn  los  claros  aires  divid±end/nocían  de
los  rboles  la  cumbre  /y  bajan,  e  las  nubes  iiitando,/f  orzadas
2°!
de  su misma pesaduinbre,/sobre las bellas flores ue  adornando/
el  sulo  como alfombras  africanas,/las  est.n  con mil lazos espe—
rando./Ias  calles largas de álamos y llanas/envidia pueden dar a
las  ciudades/aue están hoy de las suyas ms  ufarias/.. . /Com.uica
el  gxanTajo el humor suyo/a cualquiera de los árboles  do llega,!
sin  atender si es hijo propio o cdyo./.../Ia hermosura y la paz
de  estas riberas/las hace parecer a las que  han  sido/en ver pecar
il  hombre  las  primeras./Alzase  al  lado  del  jardín  florido,/con
cua-ro  hermosas fuentes, una casa/que  nunca  el  sol  su  semejante
ha  herido” (11).
III.ardfn,  locusanioenus y paraíso
El  jardín representa la formulación extrema,
adaptada  a la vida contempor.nea, del ‘an  mito de la Edad de Oro
en  sus asctos  concretos del paraíso y el locusanoenus. Los ele
mentos  que se enunaban  en relación con éste —vegetación, azua,
frescor,  sombra— son los mismos que sirven para el elogio del
jardín,  dando naturalaente máximo relieve al tema de la flor,
3ra sea como mera descripción exuberante y colorista ya como pre
texto  para la reflexión moral. El poma  de Góngora citado aludía
al  Generalife como retrato el  “terreno deleitoso de nuesTros
Primeros  padrest’; durante:los siglos XVI y  JII  el jardín será
trasiinto o evocación del Edén primigenio o del Paraío  terrenal.
Quevedo,  en una larga silva que Describeunarecreaciónycasa
decamp  prooiedad de un valido real, enunera todos los tópicos
que  componen la placentera imagen de un rincón privilegiado, des
tacando  el de la etna  primavera y el del canto de los pjaros:
“...Sustituye a la vista el Paraíso/.../aouí, ehcendido en hermo
sura  el suelo,/se pisa valles y se goza cielo,/en quien reine el
verano,/de  las horas tirano,/y, alterando a los tiempos el go—
bierno,/de  traje y condición muda el invierno,/pues sus jardines
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en  su cumbre breve/de mosqueta los nieva, .o de nieve/. . /Oyese
mucho,  y  se discierne aoenas,/pues  átomo  voiante,/pluma con voz,
y  silva vi4lante,/es  6rano  de luns  adornado,/una  plurna  cano—
ra,  un  canto alado...” (12). bi  t6ico  de  la eterna prililavera,
de  l. irn:utabilidad e la  naturaleza  en  el  seno del jardín, cue
escapa  al ciclo de las estaciones, es el unto  de u.ni6n del jar
dín   el  locsunoenus  y  el  Daraíso:  así,  lo  lu:cres  netura
les  son  desc  itos  en  trLiinos  suparreaies.  Es  asinismo  reflejo
csicoiáyico  y  cult’ral  del  deseo  de  vida  inlerninabie  y  de  Deren—
me  juventud  cue  atornentó  a  los  hombres  del  Earroco  no  menos  ene
a  los  cualesquiera  otras  épocas.
En  Lo?e  de   es  .recue:lte  este  iPO  de  alusio
nes,  cono en lGraodeValencia:  “La  huerta  del  rey  es  buena,/
con  nucha :ruta  escogida,/.or  cuya  margen  florida/el  Tajo  murmu—
ra  y suena;/nes  dura  tan  poco  el  verde/por  el  insufrible  hielo,/
que  a?enas  se  inta  el  cielo/cuando  los  •osmnltes  piede./Aauí
todo  el  a.bo  entero/parece  cereizo  abrii,/pnes  tenéis  rbo1es  iail/
más  coiosos  por e:-iero:/allá crisoL  el seotienbre/tod lo ene
mayo  muda;/ruos  pro5  tale  si  suda/al  escarc  indo  diciembre./
Sin  duda  suc  aquesta  tierra/debe  de  ser  paraíso/donde  el  cielo,
en  rarte,  aiso/monsnr  el  soder  aue  encierra”  (13).
lii  Amistadyobiigacián  d í. cribe tuca c.uiuta de
recreo,  mezcle, de jardín, arcce  y monte y en este caso incluso
costa,  con 1. cual resulta un comleto  caVloo  de bellezas na—
turales.  yóiese la cancidad  c.ue se airib:.ye a le. “amenidad” del
luar  para aliviar el sbi  ion-bo humano, idea cus se inserta
en  el tema de los edectos del esectáculos  de la natira1eza so
bre  el ánimo: “Pienso cUe en esta auinta,/a cuien l  mar cn  mu
ros  de dia.uate/ci.dad pro JOflC y mi:-ita/de le. imaninaci6n del ca—
ninante,/codrás  al-unos dís/nsar  tus cenas y excusnr las rn.ías./
Por  la oarte de tierra/caza te ofrece el monte, el prado flores ;/
nieve  la inculta ‘ierra,/frutss el campo, fiestas los pas±ores,/
bailes  las aleanas,/j.nio, como en abril, frescas maanas./.../
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or  la  arte  que  nira  al  nar,  Leonrda,/en  cuanto  su  horizane/
nubes  en  torno  gira,/ya  fingiendo  de  plat.a  un  valle,  un  rnonte,/
ya  por  llanos  cr±staes,/flores  de nieve  en  llenos  de  corales...”
(14).
i;uv  se::eja:te  y  a±1  Lns  exDlíciio  es  el  siguiente
DaSaje  de  lacerodeMadrid,  que  introduce  otro  -tema  ya  familiar
en  este  troajo,  el  del  dilogo  con  la  iaiui’aleza:  “  !u  buen  tes
tigo  es  esta  fría/Tuerrte,  cuya  consonacie./bsta  para  deséchar/
del  alaa  toda  tristeza  !/Lira,  y  con  cu:nta  belleza/sube  hasta
querer  entrar/por  este  verde  aoceento/del  jardín  del  Duque;  .j—
ra/las  ‘olancas  rerlas  cue  Ura  ,/rcta  en  pedazos,  al  viento./:iira
estos  rboles  verdes/aue  le  hacen  toldo  y  osel/Dara  que  debajo
d4l/de  ningún  dolor  te  acuerdes./Habla  con  ellos,  aue  así/la
soledad  perders’.  “Iiindos  cnsejos  no  cias/  y  ,resonó1erdnae?
Sí/  Seores  árboles,  yo/.  .  ./Suplícoos,  rboles  veries,/que  me
tengis  or  fiel/y  a  tí,  mi  verde  laurel,/aue  de  niis  males  te
acuerdes”  (15).
Dejando  auarte  muchos.  asajes  que  ruedieran  ser  re—
retitivos,  veamos  uno  de  Elofensordesír.isino,  de  Cristoa1  de
ionrav  r  Silva,  en  el  cine  ararece  el  tena  del  locuss:iEnus  co-
no  lugar  de  reiiro  e  introspección:  n  este  jardín  florido/don
de  aisicas  sonoras/de  galantes  3ajarillos/suelen  desoertar  la
aurora;/aquí,  donde  dulcemente/la  primavera  hermosa/llana  a  cor
tes   las  flores,/junta  a  cabildo  las  rosas,/pués  me  convida  el
silencio,/auiero  a1eri  ar  e.  solar/motivos  de  ini  disgusto/y  es—
criíulos  de  mi  honra”  16).  Y  otro  de  Elindiferentealamor,
comedie.  de  lilira  de  Anescua,  ue  sitia  le.  escena  en  un  lugar  ex—
trenad  me  te  ato:  “ste  jardín  n.ende  flores,  olantas  y  de
frutas  lleno,/el  cielo  nos  retrata;/ese  estaname  de  plata/el
cielo  es  cristalino  ...“  (17).
Estos  fraentos  líricos  incluidos  en  conedias  y
dramas  son  senejtee  a  los  muchos  pecinas  de  la  oa  que  tratan
estos  aspectos;  ya  henos  visto  un  ejemplo  de  Luoercio  Leonardo
de  Argensola  que  contenía una reíerencia  al  paraíso  bílico.  En
la  :nisna  línea se expresan los dos roetas qu• son seuraniemte los
aue  con mayor detenimiento se haz:  ocupado de estos temas: el
murcian-o  Polo  de Medina y el  ramndino  Soto  de Mojas. Un breve
eigrama  del  Drimero vuelve al parailismo  con  el  paraíso bíblj
co  en  tono  burlesco:  “Entré,  lauro  en  tu  jardín./y  vi  una  dama
o  lucero/y  a  una  vieja  o  ca:-icrbero/aue  era  su  rda  y mastín./
Es  todo tan  e::celente/que me pareció  el  vergel/que  Adn  perdió,
viendo  en  dl/fruta, flor, Mva y  corriente” (lJ). Pero su obra
fa.dsnsnta1  son  las  Academiasdjardín  (1:30),  que  convierten
a  éste en verdadero  rrotagonista  de  la  exreriemcia  lírica  y  sen
soial  del  roeta.  i’,uchos  de  sus  roenas  se  centran  en  elementos
concretos  del jardín,  como  es  el  caso  de  los  naranjos:  “PoLios
de  olor son al prdo,/en  el brasero d•l sol/estos naranjos her
mosos,/aue  mbar  exhala  su flor./?eTpetua esneralda bella/donde
en  numerosa voz/mil Darierías nos  centa/el bachiller Muiseor/
Entre  cuyas  tiernas hojas/las  flores  cue  ABril  farmó/de  esTrellas
breves  de nieve/racimos fragantes son/metanorfóseos del tiemro/
que,  en dulce transformaci6n,/har topacios ::aana/lo que son
diamantes  hoy;/a cuyas libroaa vc.rd  :;,/ai:  vistosa guarnición/
ramilletes  de cristas/fragantísino candor./Mico nineral del
valle,/adonde  franco nos dio/oro el Enero enc.gido/plata el
Mayo  ostentador.” Y el d.c los claveles:  anrienta  pluvin.  de
f1ores,/ta’itos al rrado  mnnecen/aue  nnegrse  los  se:ztidos/  cQfl
tanto  frecuencia teuen/..  ./Cariaesí  ta1icerín/com  a-:e  el  prado
e  guarnece/y  en  los  esT;rados de Plora/de aana  fina tetes/.  .
El  crédito  son  de  Para/estos  hermosos  claveles/que  en  los  sola—
res  del  -orado/noble  ejecutoria  tienen”  (19).
Ml  jardín  de  Polo  era  el  escenario  de  sus  reu
niones  literarias y artísticas y se hallaba  aerca de Murcia. la
combinación  de  actividad  intelectual y goce sensuni d.c la natu
raleza. confiere a enias  rroducicnes  líricas  una  significáción
enorme  y atírica en el panorama de la. cultura esoa  ola  de la
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oca,  aunque  el  tono general es na  bien suDerficial y coloris
ta,  entre lopesco y culterano.  :‘To obstante,  tal  vez  por  ello
resulta  ms  cotidiano y Dráximo y menos retórico,  ms  cercano
al  rrc-aio Horacio aue  a  la  tradición  pastoril  cue  interpretó
a  gste  en clave artificiosa.
El  título de la obra  :is  i:Lior±ante  de  Soto  de
aojas,  .raísocerradoaramuchosyjardínabiertoDaraDOcOS
(1652),  alude directamente a la intención del autor. s•Lin  e
este  caso  hay  un  jardín real y no  sólo  un sujeto céiico.  El au
tor  se  fue  creando  un  auténtico Daraíso articular  mediante  la
compra  de  casas  y  la  construcción  de  un  carmen  en  el  Albaicín
según  le.  :::iena  esitica  ue  luego  se  Dlasnar  en  su  Doesía.  Tan
to  el  erdín  2olo  como  el  de  Soto  se  basan  en  la  idea  renacen—
tista  —come:tada  al  orinciio  e  este  capítulo  —  del  jardín  como
Acdern,  co  o  lur  dnde  segulr  u  lcinerario  filosófico  en  OLS—
ca  de  la  verdad.  El  2araísocerrado  se  divide  si.mból  camen-be  en
siete  :iensiones,  núnero  de  radici6n  Ditarórica,  Que  corresponden
a  las  siete  zonas  dl  jardín,  accesibles  ms.iante  sadas  ascen
dentes  o  descendentes.  El  final  remite  e,  la  abiduría  divina  tras
haber  Dssado  or  l.s divinid  des  ranas,  clestacadamente  Apolo.
y  las  musas  cori su conexión  las  artes  liberales  la  vida
intelectual.  11ay una  síntesis del locussnoenus  arcdico  y el pa
raíso  cristiano. A  pesar de  todo  este  contenido  no  Dierde  en  mm—
giti  momento  el  anclaje  en  el  mundo  de  los  sentidos.
En  el  comienzo  se  lleva  e. cabo una corm:rarosición
con  el  teme.  de  las  ruinas:  “Entre  amargos  f  .entos  de  :  allas/
y  períodos  tristes de ruinas/Que  de  los  tienros  la  horrenda  his
toria/ofrecen  sin  ornato  a  la  nemoria/.../aauí,  entre el duro
estilo  ,/aue escabrosa v.:.cea/de un cerro antie  la cabeza fea./
ror  voluntad  divina,  homano  aviso,/delicioso pronuncia un paraíso”
(20).  El  tema  tan  hsbitual  del  raíso  adç-iere  mayor  fuerza
al  estar  rodado  Dar  este  atrezzo  de  decadencia  y  ±‘ealdad.
En  un interes te y erudito  osaje  se  alude  a
superdoidad  de  la  belleza  aturalu  ohre  las  abstracciones
filosófico-ntaten.ticas:  “Ea  la  immaren  del  círculo  as  ciaro/
ame  :uclaes  mamiiema,/no  ae  íitruvio  ocupación  molesta  /en
tril,ngulos, óvalos ycuadros,/triglifos y :etopas,/vio  tanta  luz,
corresrondenc±a tanta,/cual esta leve, armoniosa planta,/que, en
diez  veces  cincuemta/varas, siete mansior e alimenta” (21).
En  ls  novelas  y  comedias  de  Castillo  Solórzano
aarecen  tanbin  jardines  arenos  y  araJisíacos,  como  el  ame  ±‘or
ma  orte  de  l  morada.  del  sabio  en  el  moute  de  I.crianzabien
lograda:  !!Un ameno  ardín  donde  no  hay  .rbol  fructífero  que  no
esté  plantado,  ni  flor  odorífera  que  no  esmalte  sauel  eno  espa
cio.  Ims  fuente.s  ame  secumdan  aauel  ale’e  paraíso  son  das,  getas
±aídas  de  l.  emineate  cumbre  del  monte  allí,  cuv:s  dasDe:ados
cristoles  son  refrigerio  del  alor  y  fomento  de  acuellas  plantas
y  flores”  (22).
IV.Ir.turleza,lasoledodylosafectoshumanos
El  jardín  es  Drese:itado  muy  frec;ucntememte
como  lurar  de  retiro,  id6n€o  ara  la  soledad  y  la  med±aci6n.
En  el  oema  de  Lope  que  versaba  sobre  su  j:rdín  (ver  mota  lo)
veíamos  cómo  el  poeta  vive  retir  do  “si  no  virtuosa  vida,  nunca
ociosa”,  es  decir,  el  jardín  es  el  ma  :do  de  sus  actividades  crea—
doras.  En  el  Pasaje  de  Cr±tóbal  Eonray  ya  citado  (ver  nota  16)
se  acude  a  l  como  lmr  de  rcdlexión  y  encuentro  con  uno  mismo
en  medio  del  silencio  y  la  hermosura  de  tal  escenario.  El  jardín
inculto  es  el  tena  de  una  rorte  del  roema  de  3artolong  Leonardo
ds  Argensola  que  se  ocupa  :.:.el  ms  amplio  del  retiro  a  la  aldea:
“...Todo  este  cuarto.  en  un  jardín  fenece/mo  -:roscta.lado,  ame
su  verde  yrea/para  aetito  de  la  ensalada  crece./../  a1  que,
si  de  pincel  vieres  la  quinta/entre  altos  sauces  o  en  ribera
amena  ,/dirs  que  de ste  ori(rmnnl  e  inta”  (23).
Los  ternas  de  la  soledad  el  reoso  son.  fundamenta
les  ar:  los  ‘.cronajes  de  Losencantosde3retaa,  obre.  teatral
de  Castillo  Solárzano:  “Con  ls  denas  cue  :15  sirven/entre  jazrn.i  -
nec  r  nirtos/de  un  jardín  eisdo  el  tieaoo/con  jue(roT  entetenidos”
“Anii  cansancio  Drocure  el  reoso/oue  revenente  ni  deseo  alcanza,/
junto  e.  una  clara  fuente  que  dilata/entre  seileralda  verde  undosa
p_rI  C!.s-os  es  la  so  iad/rani  melancolía/entre  las  hernio
sas  flores/que  esunltam  acuella  uintatt  (.).
In  la  otra  de  2do  de  edine.  —las  Acedemia  e   los
Ociosdel1ardín—  ese  sentiniento  de  paz  interior  que  aconiaa
a  la  colitenDlaciófl  r  di:  ‘rute  d  a  naturaleza  en  soledad  da  lu—
a  una  :retfl  aionía  entre  al  jardín   su  ncror  humano;  así
dice  en  Ociosdelasoledad:  “Tn  en  call  flores,/  en  calles
de  cireses  te  ossea,/verdes  enoilesho.bres  deste  pr?’do,/heraosos
ch  iteles  de  esaeralda,/o  torres  eninsntes,/dond.e  trepando  en
lazos  riaravillas,/son  tocadas  del  viento  csoianillas/.../nudos
arroros,  calles  critalinas,/cue  por  calles  los  tengo  de  enscia/
.../elva:J  oulento  tesoro/cus  su  esneralda  se  convierte  en
oro,/or  los  usT.nos  sede.  alambicada,/cuyoe  roles  son  mo
f  undoso/de  lurcia,  ratria  ntra”  (25).  r,  actitud  de  n.ues:ro
ocets.  se  orone  a  Ir  de  tantos  otroo  que  aconsejan  ab:.ndo-zar  todO
lo  ame  distraiga  de  las  tareas  ac—cticas  de  la  salvación;  cm  ól,
el  .‘ran  tema  bnrroco  de  la  oledad  no  consiste  en  un  rechazo  del
‘:u.ndo  de  o  real  sino  en  la  creci6n  de  un  aubiente  OrC-)iCiO  Dar
su  mejor  (roce.  In  las  re±’srencias  al  tieo  no  ha:  deseriaf5.o  y
melancolía  ino  deseo  de  detenerlo,  de  establecer  una  nueva  di
mensión  temroral  a  la  medida  de  ese  entorno  que  el  oeta  se  crea.
Soto  de  Rojas  es  el  e.n  here:.ero  del  Gón(rora  de
las  Soledades  como  éste,  parte  del  desengado  y  rnenosrrecio  de
la  vide,  cortesana  se  refugia  en  la  soledad  de  un  entorno  ropio
y  rns natural.  grillo de igneroa  se refiere a este asecto  al
final  de  su  Introducción  al  Jardíncerrado  :  Así  ha  vivido
el  poetal  al  retiro,  no  parc  olvidarse  así,  ni  para  ne.  ‘se  al
::undo  cue  no  es  osible  estando  en  l,  sino  rarc.  airar  al  nar
desde  la  playa  aiumorar  con  sus  escritos  las  cauelas  de  sus
andas”  (26). Es n1s  aue notable la lucidez de estas observaciones,
en  lc s aue no sólo cadta l  sentido de la  soleda. en 1.  obra de
Soto  z  lo  orone  el  ronio  de  su  tieiiDo desd e una  cstura  crítica
sino  ene  adea.e  plantea  claranente  el  arte  cono  f.rna  de  conoci—
atento.
Lesde  un  pÑ:to  de  vista  fornal,  en  la  ADrobación
dellicenciadodon3artoloaanónde2orales,abodoenla
:-alChancilleríadeGraunda,  aue  precede  a  dich-’  intrducción,
se  hclade  los  tópicos  rresentes  en  este  tino  de  obras:  “el  co—
aun  achaqu.e  de  las  fl.res,  la  universal  desdicha  de  los  &rboles,
ane  breves  horas  las  deslucen,  aue  indignado  soplo  del  Aust±o  los
desnndaT.  Id  oena  redime  sus.  te:iores  he.cindole  ver  eternas  y  dura
bles  esas  flores,  “Dues  docto  jardinero  las  ha  trasDlantado  a
:s  vividoras  hojas.  donde...  vestirOn  eternos  sus  verdores,  serán
ya  indefectible  paraíso  a  todos  abierto,  jardines  ueraanentes  a
ninumo  osare  dos”  (27).
El  intercc,abio sentinental con la !.tr1eza  re—
preeeL:.tda  en  el  jardín  cbrca  tanbin  los  aspectos  ya  conienta doe
en  el  capítulo  dedicado  a  la  naturaleza  libre.  Los  efectos  del
;aeto  ambiente  naturel  sobre  los  conflictos  humanos  y  la  coau’ei—
cación  con la L.turaleza  eoE.o  consuelo  son  tenas  recurrentes  en
la  obra .e Looe; henos vista un ejemplo del Acerodedrid  (ver
nota  15). En Laconfusióndeunjardín.  d. Agnstín LLoreto, hay
una  alusión a la influencia que ejerce sobre el niLlo un determi
riddo  aabiente  de  intinidad  y  nisterio:  “Jardín  y  noche, que alien
tan/el  nmnio  s  cobarde/y  en  la  acyor  cortesía/desaiertan  las
libertades”.  “unca  faltan  azares  en  jardines,/y  as  en  un jardín  1
corno lo es 4ste,/donde sobran hileras de jazmines” (28).
la  antítesis, es decir, el topos del efecto de
una  cierta  rresencio  humana  re  la  Uaturaleza,  foina  Darte tam
bin  de  la  retórica  e1  trataniento  literario  del  jardín;  ya  lo
veía..os  sic  Lacuspasaenuna-barde,  obra  en  ame  el  personaje  nen
cionn.  unono.rterres:  tt!Qu  mucho  que  estén  floridos/siendo  de
esos  pies  pisados!”  (ver  :it:  7).  rcin  de  lope  es  el  sip.iente
.saje,  oue  corresponde  a  la  comedia  Elamigooorfuerza  y  es
claro  es•:rolo  de  .niproole  barroca  dontro  deJ  temo,  que  nos  ocu
pa:  “Cuando  cierto  no  suriera/cue  oqí  :stbades,  seora,  /el
jardín  me  lo  dijera,/aue  por  l  rarece  ahora/que  pasa  la  2rirnave-
ra./c.ue  han  salido  ±‘l:res  taru  as/al  milaJra  de  esas  lantas4/aue
se  echo.  de  ver  su  dueio”  (29).  Cierta  relación  con  esto  guarda
la  1cm .en  retórica  de  lamozadecontaro:  To  has  vi:to  en  un
jrdín  de  varias  flores/la  rrina.vers.  en  cuadros  retratada  ,/aue
con  lo.  variedad  de  los  colores/aun  rio  tienen  color  determinada,/
Yi  medio  ninfas  rrovocando  amores?/Pu.así  se  mas-:  aoa  dilatada/
la  escuadro,  hermosa  de  las  dacias  bellas,/flores  las  galas,  las
ninfa  e  ellas”  (30).
11  term  del  amor  ha  estado  tradiciono.laeute  uni
do  al  ie  jardín,  y  ten  recho.  ente  que  incluso  la  literatura
de±  slo  C(  conserva  en  muchas  ocasiones  rastros  ae  ese  víncuio
en  toda  BuroDa.  De  los  innumero’bles  ejemolos  ame  nos  afrocen  las
letras  barrocas  espaioJ2.s  presento  sólo  uno  de  Lope  de   per
teneciente  a  Jorgeoledano:  11A suien  de  amor  no  muriera/rresto
enfermaran  de  amores/las  bello:.s  1antos  y  flores/deste jardín y
ribera”  (31);  otro  de  Calderón,  de  11lnfantasma,  donde  se
hace  partícipe  al  jardín  de  la pret4rita fe1cidad  y presente
desgiaia  del  personaje:  “riste  funesto  jardín/tú,  que  un  tiem
po  ms  aleta,/si  oma  del amor  fuite,/ruina  ya  del  a:cor  eres,/
donde  al  ciclo  que  lo  mi±/y  a  la  tierra  que  lo  aiiende1/rEDresentó
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la  fortuna/tragedias de  enor, que ueden/tanto .:over a la  flores,/
-tahto ablandar a las femtes,/que  las  fuentes y  las  flores,/de
riadosas  y  corteses./corran  or  perlas  corales,/den  por  jazmines
claveles  ./Cye  mis  desdichas,  pues/lu:;ar  a  mis  dichas  deen/us
cristales  y tus rosas/Por lo  que  se les Darecen;/aue mis dichas
son  flores  y  sn  fuentes/o ocr lo fu5itivo, o or  o breve./ Yo
vi,  yo  vi  coronado,/en  este  jardín alere,/de victorias al  amor...’T
“Haré  cubrir esta boca/con una  tranra,  de  modo/que  con  las  pian—
-tas  y  flores/continuando los adornos/del jardín, engaor  puedan/
al  austro, al cierzo y al  noto/.../Con esto, y con  el  temor/que
ya  pulicado  noto/tendrá cerrado el jardín/todo el día, poraue
s6lo/ara  ti  de  noche abierto/ está...” (32).Yum  eroebo de Tir
so  en  cuya  obra  I.huertadeJuanFerndez  hay  un  DG’T:  aaaje  que
e  disfraza  de  jardinero  por  amor  a  una  dam  de  la  casa  y  utili
za  e  Dresi:nes  cono  “Jardinero  de  amor  or  vos  me  veo”  o  “Jardi
nero  soy  de  amor”  (33).
En.  I.venturaconeln.oT.:bre,  del  z..ismo  Tutor,
se  toca  el  e::.a  ms  clásico  que  bnrooco  de  la  nat’aleza  que  si—
ue  su  orooio  ritmqa  pesar  de  lo  sufri:.ientos  ho:amos:  “!Ou
mal  divertía  cuidados,/jerdines  aue  ?lora  oisaii  llanto  os  oro—
oca  a  r±ss./cristaiss  des)edazados./Tejes  al  abril  brocados  ,/
nccias  flores;/aue  si  cuaro,  bastidores/de  Arialtea,/cortan  al
mayo  iibrea,/,cu  imorta,  pues  su  tributo/no  da  fruto,/aunaue
esoeranzas  recrea?/Venp?re  cuando  os  vea/que  mc  imitáis  en  el
luto”.  (34).
Y  en  losramilletesdeyadrid.  Loe  utiliza
el  jardín  como  base  par  una  imagen  literaria  obre  la  mudanza
de  los  sentioiantos:  “Pero,  -por  Dos,  que  soy  necio!;/oue  quien
es  jardín  mudable/esté.  bien  en  este  ruesto./po’aue  es  jardín  me -
dio  día/y  elotro  medio  e  vemos/campo  inútil  de  nizarras./Y
aní,  vuestro  oensauiento:/ai  alba  es  jardín  de  flores/y  a  la
noche  es  canoo  seco”  (35).  Los  cambios  en  la  naturaleza  son
espejo  de  la  inconstancia  hueiana,  tena  favorito  de  la  faceta
ms  melancólica  de  la  :ie..taliiad  barroca  y  ya  comentado  en  el
rimer  capítulo  de  esta  arte.
y.Eljardín,interlocutoryrotagonista
Los  Personajes ame se retiran al  jardín  en  bus
ca  de  ‘oledad,  distracción de  sus  penas  i ahond&iento  en  sí
zr a os lo  convierten  en  interlocutor mudo al  il  ame  hacíen
los  ame  salían  a  campo  abierto  o  se  abndonaba.n  a  la.  contenpla—
ción  de  la  salvaje  beileza  de  boaaues  y  ::ontaias.  Is  invoacio—
mes  al  .c.rdín  y  e.  sus  habitantes  ve  etales  tiene  taimiin  por  ob
jeto  mayoritariamente  las  auejas  anorsas,  como  succdc.  en nume
rosos  textos  loescos.  Así  es  enAbindarrezylaherniosaJarifa:
“J.rdín,  que  orne.  y  viste/de  tantas  flores  bellas  naltea:/
acuí,  donde  tuviste/aauella  ?ri:avera  ame herinosa,/cuanJo  ocr
ti  pasea;/agu.as,  hierbas  y  flores,/aquí  vengo  a  auejarne,/y  no
de  sus  rigores,/sino  de  un imposible  mal  de  amores,/aue  ya  auie—
re  acabarme” (36).
En  linato  se  hace alusión  a  un  aspecto  ya
come  drado  en  el  caítulo  dedicado  a  los  teóricos  del  cate y
ame  sin  dada  formaba  parte  del  acervo  cultural  de  la  ?oca  los
efectps  de  la  :u1sica  obre  el  inimo,  uetos  aauí  en  relación
con  lo  de ls  clesntos  ame conforman  el  jardín;  tal  infuenca
at’e  al  entendimiento  a  los  eentidos  “?me  tes  ame en  estos
jardines/escuchis  las  amsi.s  mías/entre  verdes  celosías/de  hie
dras  y  de  jaznines;/fieras,  monstruos  y  delfines,/aue  entre  ga
leras  y  naves/de  murtas,  flores  suaves,/parece  aue  .os  sentidos/
los  ha. dejado  doiidos/la  malsica de las  aves”.  “Los  filósofos
dijeron/cue las  auas,  cuando  corren,/como  los mtsicos,  hacen/
muchos  efectos mayores/.../Así este raue,  esta fuente;/esta
murta  y  estas flores/en l, Iri anta  ni  seora/han  hecho  cus  se
transfoxe/su  entenJiniento, tsmbin/sms  sentidos...”  (37).
En  Verrnocreer  se acompasan los :iovi.  ientos  de
la  vida  e  la  naturaleza  a  los  del  corazón  humano,  ye.  haciéndolos
articipar  en  éstos  ya  reflejando  en  ellos  aroporficene:±e
rasn:os proriamente  humanos  cono  la  sooeria:  “Líquidas  fu€ntes pu—
ras  ,/esrej  o  aes-os  alanos  onoríos  ,/arroyo  oue  nurnuras  /risueno
mis  llorados resvaríos;/tiernas y  osas flores,/verde  jardín,
ale_es  ruiseorestt. ‘Verde jardín hermoso,/crbo1es aue subien
do  a las esurellas/el cielo luminoso/presumen escalar las  cimas
‘oellas,/curos locos rentos/sirfoolizan soberbios Densanientos”.
(38).
?ero  es  ns  frecuente. como ocurre  en  le.  lí:’ica,  la
solicitación  or  arte  de  :so1aje o Doeta de  l  Dn.rioiDaci6n
de  la  :-ieuraleza  en  sus  sentiientos,  como  en  este  oasae  de
EllabradordelTornes:  “?uras,  risue:las fuentes/deste jardín.
heriaoso,/ue  en  curso  avoroso/daie  perJ,as  traflsp:rentes/al  n
car  cue del día/nace en celajes sobro el alba fría,/si  mi  tris—
teze. os ::ueve,/llorad.  coumigo,  aumetaris  ni  nieven  (39).
linalae:.te  hay  un cierto ni5i:ero de obras teatrales
en  las cie el DrOtC..eO—flista es el DroJio jardín,  cono  se  hace
patente  mL.lch..s veces  desde  el  iso  titulo.  L.sa  1jr.c1a  del
rdín  cono escenario —im eseenar.c cus condiions, el nsarro1lo
de  la e,eción  y  La Peripecia interior de los person jes— revela
la  aue  tenía  en la vida  cotidiana  de  unos  determinados oeratos
sociales  y  el  sto  general  por  tal  sahiente,  nuy  :.decuado  cono
ye.  he  dicho a las  acciones  de carcter  nieroso.  al  gusto  con
cuerda  con  el  aue  ponen  cte  naniiesto  los  aocumentos  cte la  época,
semmn  los  cueles  era  frecuente  entre  las  cas  uDeriores  y  me
dias  de la sociedad  el  poseer  cue..dros  de  Paisaje y vistas  de
jardines.
Acerca  de  este  género (le conedias  es  Calderón
de  la  rcs.  anien  nos  ofrece  une.  estadística  nis  asnlia,  lo  cual
revela  ane  este  ;usto  se  acentija  seg±i  avanza  el  siglo.  De  LoDe
tenemos,  Dor  ejenlo,  nl3c.rdíndeVars,  cuyo  ..simto  se  basa
tal  vez  en  na  tracUcin  de  esta  villa  toledana  o  referente  a  algu
ma  ruina  de  palacio  jardín  existente  entonces:  “Vite  en  el  jardín
hermoso/Del  Alczar,  que  de  espumas/de  los  enojos  del  Tajo/per
las  engendra  en  las  mmrtas  ,/sirviendo  de  ninfa  hermosa/  (aue
poco  he  dicho)  a  l:,s  fuemtes;/aue  si  se  burlan  cristales/tú  les
venciste  en  las  burlas”.  “Y  Dar  lisonjero  fin/te  han  de  adorna
tantas  flores,/aue  amar  se  cifre  en  coiores/dste  amoroso  jardín]
Y  lisonjero  a  su  loria,/har  aue  el  ardín  de  Vargas/Dara  eter—
nidadas  lars/deje  a  los  hombres  menorias”.  “para  echarme  de  la
corte/tomó  como  afrble  objeto/ate  le  plantase  un  jardín,/aue  hay
delitos  jardineros./ste.  aunque no esté, acabado,/a su majestad
ofrezco,/aue  sus  esmaltadas  flores/y  su  eminados  cedros/tanta
belleza  acrediten/y se autoricen tan bellos/ame en lisonjeras
guirnaldas/causen enidia  a los cielos”. $e trata  en  esencia de
la  creación de un jardín por un personaje, jardín que se  nuestra
al  final de la  comedia segi.ai una  no,  ‘-obro el dacorado: “Aauí
he  cifrado, seor,/con estudioso artificio,/el jardín aue me
mandaste,/tan  hermoso oorm rico./Estas Vinfas  y  estos Faunos,/
que  enlazan hermosos mirtos,/les do  perfección la mano/del Que
Diantó  el ?nraíso” (40).
De  lirso  va  he  mencionado  lahmertc.deJuanPer—
nndez  (ver  nota  33), Darte cie cu  acción  ranscmrre  en  a  fa
mosa  “huerta”  DroDiedad.  el  refido  de  Dadrid  de  este  nombre.  Es
te  conjunto  de  jardines  se  encontraba  en  el  ?rado  -e  .ecoletos
esamn  a  Alcal.  y,  muy  acreciado  Dar  los  rnddrileos,  constituía
neta  de  sus  paseos  vesoertinos.  HaTía  lavaderos  con  agua  abundan
te,  diversos  jardines  escalónados  con  .rboles frutales y flores,
etc.  (41).
De  Lioreto  hay  que  mencionar  Laronfuai6ndeun
jardín,  en  cue  éste  es  asimismo  escenario  (ver  nota  28).
En  cuanto  a  Calderón,  .ApoloyClinene  se desarro
lla  en el jardín del templo de Diana, al  cual  no  se puede entrar
por  haierlo  prohiJ’oido  el  rey  bajo  3en0.  de  :uerte.  El  título  de
la  comedia  Elmonstruodelosjardnes  alude  a  las  aarciones
nocturnas  de  Aauiles  en  los  jardines  para  ver  a  Deidamia.  Dicho
Dersonoje  descubre el oscenario natural al salir  por  rrimera  vez
de  la gruta donde  estaba encerrado: “Acuel azul reeplandor/el
cielo  debe de ser./La tierra, a ni Darecer,/ser. este hermoso
verdor;/ste  rbol,  sta  flor,/ave  ésta,  ésta  transparente/fuen
te,  aquél  nar...  Las  •detente,/discurso,  aue  tuvoz  yerra;/que  es
to  solo  es  cielo,  es  térra,/mar,  rbol,  flor,  ave  fuente./
Cielo,  pues est. adornado/del sol y  d  Las  estrellas;/tierra,
pues  colores bellas/su vee..oa  m.tizado;/rbol,  oueo  de  su  to—
cado/el  viento las rona s nueve;/flor, pues aljófrres bebe ;/mar,
ues  riza albas esromas;/ave,  ues  temola  piurLas;/y  fue::..te,  pues
toda  es nieve” (42).
En  Elal.nfantT.. ema el Drotagoniste. se aDarece
en  el  jardín  donde  fue  asesinado; su enamorad visita el lur
recitando  elegíacos versos en  los  que es atente tnubin  la re—
lacián  con  el  teme.  del  auor  en  su  dicha  y  en  su  dosdicha,  así  co—
no  el  de  la  participación  de  la  turaleza  en  las  emociones  hu.a
nas  (ver  nota  32).  Pero,  cono  lo  ame  interesa  es  croar  intriga
y  escapar  a  lo  que  con  acierto  llamó  Lope  “La  cóler  del  espafíol
sentado”,  le.  sangre  no  llega  al  río  y  al  final  resulte.  cue,  en
una  combinación  de  catarsis  clsica  y  hapyend  moderno,  se  des
cubre  oue  el  si:.iDticO  mln  d.c  los  setos  est  vivo.  El  jodín
de$alerna  se  base.  en  la  leyenda  cLe esa  anouiinación  acerca
de  un  lur:,  mico  donde  loa.  hume :oos anedaban  transformados  en
esttues;  tal  vez  rarte de algún anio  mito Drerrorano.  Hay
alusiones  a  ella en Ariosto y en el Amadís. Contiene, cono es
tan  frecuemie  en  esta  ooca  de  símbolos  y  emblemas,  una  imbolo—
gía  moralizante:  los  enganos  de  ese  ardín  son  105  oe  los  sen
tidos,  que  obstaculizan  al  hombre  el  cuoroliniento  de  su  noble
destino.  Calderón  escr±bió  tambn  un  auto  sacramental  del  mis—
no  título,  así  cmo  Lppe  una  obra  que  se  ha  perdido.  He  aauí
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algunos  fraienios  dedic2dos  a  de-cribir  este  lur:  tSu primero
resplandor/en  bello jardín me veo/que  no udiera  el deseo/ima—
4narle  mejor./LIil aromas cada flor,/cada fuente nil raudales,/
cada  ave mil—celestiales/tonos.../.T en orodiio  tanto,/todo jun—
to  es  un  esoanto,/Dues  gue  susenden  i  les/sus  :itices,  sus
voces  y  sus  cristales”.  ‘Vuelve  a  ver  el  vergel/cuya  neor  raíz/
da  en  hojas  de  esneralda/claveles  de  rubí/.../lterna  rimavera/
el  ao  serd.  .QuÍ/5ii!  ue  de  doce  meses  /seDas  :::s  cus  el  abril”.
“Sólo  vi  reales  p:  lacios/entre  jardines  an  icos/y  t  hermosos,
Que  son/  retr  tos  de  un  raraíso”  (43).
VI.Laintu’a:eljardínflnencoyeljardínitaliano
Son  los ndelos  del nanierismo flamenco los
que  durante  lansor  arie  del  siglo dan la  auta  a los POCOS
intares  —riu:chos de ellos hoy  anóninos— Que por nto  o or  en—
cargo  cultivan  ocasionalaente  osta  nodalidad,  unas  veces  a  tra
vs  de  la  coDia  Jirect. de rabados  o  rinturas  del  yo:e,  comó
es  el  c  so  de  i.atías  yineno,  y  otras  adajtando  esa  isna  forna
de  ver  e.  la  reresentaci6n  de  l’nares  reales,  cono  en  las  versio
nes  conservadas  de  los  jardines  de  la  Casa.  de  Cauo  :  el  uen
e-ro  In  eljps  11  e   rose  ete  1  tenc16n  l  1s3rso—
nes  oersrectívicas  h  bitir.les  tajnbin  en  la  pint:.r’1  de.  arciuiec—
turas,  cono  ya  he comentado en el carítulo anterior. y en los  mo
delos  manieristas  de  anibos  ;neros.  Sirvan  de  ejs::rlo  en  cuanto
a  la Casa  de  Capo  la  de  meor  calidad,  conservada  en  el  useo
.unicipa1  de  I’adrid  y  de car’cter ::s ramornzico,  y  le.  anónima
roiedad  del  useo  del  2rado  pero  depositada  en  el Zninicipal,
vista  que  nuestra  el  arterre  cenlral  del  jardín.  Su  conpa’ación
con  las  tafoin  anónimas del i•useo de urgos,  cus representan
zonas  de  am  jrdín  ane  pudiera  ser  del  iPuen  .detiro  -Pero
robahle::ente  con  ueste  a  srtir  de  retazos  de  realidad—,  rone
de  nianiiesto  la  disoosici5n  jardinística  favorita  de  las  Drine—
rae  d4cadas  del  siglo,  ue  obedece  iualmente  a  los  nodelos  fis,—
nencos  del  silo  anterior  con  su  ordenaci6n  geontrica,  atenida
en  -odo  nonento  a  una  rigurosa  sizietría  que  busca  las  ersti—
vas  nu5ltirlcs  y  la  compartimentación  en  oequeos  jardines  yuxta—
?uestos.  :.s  adelante  cambiarían  los  aios  y  se  ?asaría  a  la
aplicación  de  un  sistena  undtario  puramente  barroco,  su3editado
a  un  unto  de  vista  da  ina:’te;  y3rrere.  Barnuevo  inicia  en  1662
esta  dirección  en.  105  Jardines  de  la  Isla  de  Arai-ijuez,  signien
do  las  nemas  introducidas  por  VeJzcuez  durante  el  reríodo  en
Que  actuó  cono  :.uperintendente  de  las  obras  reales.
or  lo  cus  al  caraleleisno  con  los  tercos  lite
rarios  se  refiere  Dodenos  sueoner  cus  tanto  los  iardines  en  cue
se  desarrollan  escenas  tearales  cono  aculios  en  cue  los  roetas
buscan  y  deuran  su  insriracián  se  amro::iman  :ns  a  los  del  rriner
ti:)O  confiy.;racios  a  base  de  ele  entos  reducidos  y  ns  praoios
rara  la  intin.idad,  el  nisterio  y  Ls. reflexión,cue  las  andiosas
perspectivas  cus  inbroducir.n  los  j  rdine  e  it  lianos  y  sobre
todo  los  frenceses  ncis  adelante.
El  jardín  vemazcueyo  oostvelazuedo  nos  o.rece
los  eje.  :los  :a.s  :-icte..bles  en  el  Panorama  de  todo  el  eilo.  El  co—
nociniemito  de  la  pjmetura  veneciana  or  parte  de  Veizcuez,  tanto
en  la  colecci6n  real  esa  cola  cono  en.  la  er:  )iE  Italia,  fue  deci  -
sivo  pare.  sensibilizar  su  rrodigiosa  retine  en  este  asDecto.  El
Drofndo  ematemadi iento  del  jardín  romano,  do  su  luz  y  su  ambiente,
es  un  punto  de  enornme i:LDortaflciaa  le  hora  de  vl:  rar  su  rosi
ión  dentro  de  un  fenóneno  tan  oc  plejo  y  conflictivo  coma es  el
arroco.  Cono dice  n.iiio  Orozco,  Velzauez  hace  senti  la  eno-
clon  de  la  oelleza  anb1d1  ud  3ardín,  la  iLmelancolía  .  la  nostal—
-ie.  de  un  :moniento irreDetible  (-2).  Aadiró  aue  esta  snbigüedad
esencial  dl  jardín  tiene  nucho  aue  ver  con  la  que  ye. he  sefa—
lado  en  relación  al  tena  de  las  ruinas.  lE.. eleç:.ncia  de  VeJÁz -
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auez  y  su  actitud  distanciada —y en  cierto  modo  tam’oin  ambigua—
lo  sitúan  ms  alié,  de  todos  los tópicos ha’oitua]nente aplicados
al  Barroco.  En  estos  Paisajes  se  manifieste,  su  rica  personalidad
de  hombre  formado  en  el  nanierismo  y  en  la  culture.  hunanista  de
le,  oca,  de  pintor  barroco  en  el  sentido  menos  superficial  del
truino,  m.s  referido  e. co:aplejdades internas ane formales, y
de  ‘oaisa.lista  que  aniiipa  el arte moderno. En los jardines de
Velzquez  y  de  su direcio heredero,  .zo,  se  cacte. la concepción
del  jardín  como  lugar  que  es  al  mismo  tiempo  de  exterior  y  de
interior,  como  una  estarcia  oalaciea  cue  mo  e:clu’era  el  eDlen—
dor  de  la  naturaleza.  n  el  araín,  el  honore  arroco  uede  dar
rienaa  suelta  a  su  proclividaa  al  artiiicio  sin  renunciar  a  u
ideal  tendencia  hacia  lo  natural,  lo  vivo  y  lo  dinmico.  En  el
jardín  italiano  Prima  una  concepción  corno  obra  de  arte  en  la
cual  sobrevive la visión humanista  del  siglo anterior; es un da
to  rr.s que  hay  que  terur  en  cuenta  si  se  quiere  intentar  resol -
ver  am  al;’unos  Duntos  la  oosici6m  dialéctica  :e  , a:ierisrno  y
El  Estancueci.elBuenEeuiro  d  ezo,  aparte  de
una  osible  alusión  litie.  concreta  —se  ha  segniado  la  comedia
de  Calderón  Elescondidoyle.taada—,,  es  interesante  en  s  coripa—
aci6n  con  las  vistas  ;1  loe  miemos  jardines  antes  enentdas.
Aauí  se  renuncia  a  lo  descriptivo  y  a  lo  minucioso  en  favor  de’
la  creación  de  un  ambiente  de  ico  sosiego,  y  a  la  ?anoreiCa
y  e.  la  erspectiva  caballera  en.  favor  de  la  observación  reduci
da  e.  un  rincón  íritino  y  grato.  Esta  conaracián  uedc  servir
para  ejemolificar  el  contraste  de  dos  oocas  y  de  doe  concepcio
nes  d ferentes dentro de esta modalidad.
VII.Conclusiones
Con  los textos seleccionados en estas  p.ginas
y  muchos  otros ns  se oueden formar  dos  andes  Tuoos.  Los per—
teneciantes  al primero tendrían  un  carcter  “decorativo” y s.per—
ficial,  siendo bsiceente  descriptivos; en el teatro resonde
rían  a la necesidad de intercalar pausas líericas y  de  Drecisar
en  ocasiones el escenario de la acción. Estos oasajes tienen un
buen  lugar  en  la  obra  de Lope; por ejeaplo, en lagallardatole—
dana  se  describe  así  la  Casa  de  Camo:  1Isó  el  alto  Guadarra,/
desde  cuyo  frontispicio/se  ven  los  cam  os  alegres/de  Lianzanares,
un  río/a  cuien  da  noabre  un  luar/orc.ue  allí  toma  ;srinciio/
con  bad.±’id., en boscues franco,/y en agu.a  aunaue  clarc. esauivo,/
a  cuya  vista  se  :-.ira,/entre  mil  o]aios  antiguos,/la  ierrnosa  Casa
de  Camo,/cue  éste  es  su  rrorio  apellido/.../ntrarnos  :or  un
jardín/a  auien el aa  de  un  risco/a cda  flor daba u. cao/
entre  arravanrs  y  nirtos/.. ./Lueco los hermosos  cuadros/de  la
Drinavers. vjrnos,/deche doe de sus labores/sobre la tierra ecen
didos”  (45).
En  Limayorre:rdelosreyes  encontrarnos inver
tida  la imcen  poética d.c la belleza humana descrita en términos
d.c jardinería, tópico cae se inserte, en  el  graflo de los uestos
en  solfa  por  eL genio  nordaz de cied.o:  “En  este hermoso jard.ín/
que  ense.a  or  bellos  labios/del  clavel  y  ds  card.ín,/haciéndole
al  cielo agravios,/d.ientes de blanco jazmín” (46). En lE.otava
nc,ravilla  ce  alude  }.irçrbólicamemte  a  las  bellezas  de  la  ciudad
de  Sevilla y entre ellas a sus jardÑnes, probablemente los del
Alczar:  “u6  jardines  hibleos,/aue parecen los camcs  eliseos;/
tu  río lleno de oro,/conducidor do venturosas  naves/cargadas  de
tesoro,/de  cuya ruerta aa-Vrtica las llaves/te concedió nfitri
te,/cue  e.  tu  contradicción  llegar  ernite./u  famosa  lameda,/
de  las columnas  do  Hércules honrada..»’  (43).
De  Calclr6n  tenemos  ta.::’cién  ejemplos corno el de
Afectosdeodioyamor,  roducto  también  de  la hiperbólica pluma
de  los escritores  barrocos:  “Si auieres  ver,/seora,  el  :ce.or
jardín/que en los campos de la auroa/boscuejar supo el abril,/
por  ms  ame vario mezclase/en uno y otro matiz/los claveles cien—
to  a ciento,/los jazmines mil a nil,/ponte en  ese nirador,/vers
la  esfera u1ir/de  la plaza de palacio/el ras hermoso pensil/de
plumas  y de colores/que ±o  el sol desde el turauí/cpo  azul,
adonde  f4nix/da  la  Arabia  de  zafir,/o  muere  ara  nacer/o  nace
para  morir”  (43).
No  nuy  diferente  de  éstos  es  ini  pasaje  de  Bl
marquésdelCinrral  de  astillo  Solórzano:  ‘Bn  este  orado.  Que
Tiora/esmalta  de  bellas  flores,/donde  en  su  esoacio atesora/en
tre  lucidos  colores/su  blaflco  aljófar  le  Amrora./Acuí  donde  ve
Amaltea/su  ‘celia  coia  esarcida,/y  en  los  cue.dros  ame  heiosea,/
la  reiíblica  florida/con  aromas  nos  recrea”  (49).
Une,  obra  literaria  que  eusrda  estrecha  re—
ladón  con  las  artes  lstivas  es  la  dedicada  al  alacio  del
Buen  etiro  por —-amuol G-ejlegos en  1637;  cito  soisente  unos
versos:  “Si  pintar  cuiere  el  ado,  allí  Anaitea/fomiar  abrilés
deliciosos  sa’oe./Cuando  al  cielo  retrata  en  lienzo  breve/dulce
la  esfera  en  su  matiz  se  mueve/mi  plata  :s  tranquila,  ms
serena/en  sus dibujos corre, que en :i  arena1’  (50).
No  falten  con  todo  textos  ue  testimonien  un
Dlanteeinetc  del  tema  :ms  orofumdo  y  sentido,  como  el  :-erto
deshecho,  coema  de  Lope  que  resira  mme doran ternura hecia la
ns±  raleza:  “Antiusmente  fueron/dignos  los  huertos,  si  ls.s  flo
res  amas/del  honor  ame  les  dieron/los  griee:os  y  latinos  eeiia—
mas/../ujbese  la  tierra/en  su  principio  ame  el  celeste  manto/
tanta  hermosura  encierra;/y 4úoiter, ame aó  las  selvas tanto,/
poraue  no  pudo  darle  luces  bellas,/las  flores  iaaIó  con  las  es
±rellas./.../Alivio  de  mis  males,/mísero  huertecillo,  aue  dormía/
libre  de Denas  tales,/sus flores acechando al alba  si  día/para
abrir  de  pimpollos  tanta  suma  ,/y  yo  su  luz para tomar la pluma.7’
A  un  tiEmpo  nos  auejamos/1  con  la  voz  de  que  le  roba  el  viento/
las  flores  y  los  ramos/y  yo  de  ver  que  en  su  furos  violento/no
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resDetase  Jl.Dter  afrado/la  verda  oliva  el  laurel  s2grado./.../
No  siente n:s fatigas.../Que yo ni iniítil huerto,/robado cono
Hespérides  de  Alcides,/y  en  el  csrro  d.esier-to/otra ‘Tumancia de
.rboles  y  vides,/uai Sagunto  de  flores  retamas,/las  Diedras ho
y  los r::Tos  ramas./.../Huerto  d  esta  ribera,/Dara  sienpre
se  fue, !cu  infausto día! ,/la dulce pri:iaera/aue con su hermo
so  pie te florecía;/Dor eso te faltó sereno el cielo./y e. su
occidente  sol siguióse el hielo./  A  iiÍ  rae daba vida/y a ti .e
daba  flores./Ya. la vuerte, con su veloz  artida,/en estériles
carraos nos  onviorte:/aue a. vivir  estos  valles,  no  lo inores,/
a  ní rae diera, siglos y a ti flores” (51).
n  el otTo gruro de textos se Duedan incluir
todos  acullos  cus presenten concertos y tóoicos ropios  de Jn
roca,  loa  cuales  son  bsica::ente  los  raisnos  que  veíanos  al  tra
tar  al  rriner  :odo  O ?ije  natural,  cono  el  locusanoenus,  el
eacs;nario  -oarn  el  anor,  la  participación  de  la  iaiuraleza  en  los
seratinienios  humanos, la  invocación  a  sus  cIanatos,  la  soledad,
el  reco.aL:iento  y  la  introversión,  etc.  ,  y  otros  rias  sEraecíficos
del  jardín  coria  su  identificación  con  el  paraíso  o  in  y  la  re
flexión  noral  enlazada  a. tena.  conc  el  ena.  .o  de  loe  sentidos  y  la
caducidad  e  le,  belleza,  acocoto  5i5  as’rechannr:te  vinculado
con  al  1itararo  y  rct6rco  ae  la  rior,  parte  intedrante  aunda  -
netal  del  jardín.  n  el  ar.’fba.  citado  :uertodeshecho  se  aDro—
vecha  el  terfn.  Para  naarife  atar  un  rrofun.do  ssnti:riento  de  raelan—
ç’olíe  a’ovncdo  ao’  le  raflexiór!  sobre  la  c’  ducidad  e  l  y1  de
numana,aaralela  a  la ctcsuruccón as un aaado pedazo de raleza.
Volvi.:ndo  a  la  orosición  dia1ctica  de  natura
leza.  y  artificio  que  abría  este  acítulo,  cabe  Dregtnr:Erse  para
teraninar si Le. actitud da los  escria  ores,  cTa  ambivalencia.  henos
constatado  sn  diversos  textos,  resuonde  a  una  idea  clara  en  las
mentes  de  la  ooca  o  se traa  :rs  oien de un 6ico  litrrio
cue  se  molina  en  uno  u  otro  sentido  segi5n  conviene al elogio
ue  se  hace,  pues  éste  es  el  tono  y  la  fu2ición  :*  frcueites
de  estos  iasajes.
La  respuesta,  aue  ya  avanzaba  sn  Gi  i:icio  del
captulo,  puede  resumirse  en  alabrs  de  u  econor.iista  de  la
oca,  iartínez  de  la  iata,  alabrs  periectanerite  aplicables
al  jardín  se±i  el  éspírit.  de  los  tiempos:  “Nuiica  la  naturaleza
rroduce   en  beneficio  del  hombre  aue  no  necesite  cus  el
arte  u  imrenio  lo  crfeccionen”.
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PARTE    III
Capítulo      1
1  priier tercio del siglo.
Entre  el areasmo  y  la nodernidad.
El  conjunto  de  las  obras  realizad.as  en  las  primeras
d.cadas  del  siglo XVII se caracteriza, valga la paradoja, por no te—
ner  carcter  honogneo  alguno,  por carecer de todo rasgo de común
identificación. Y ello no puede sorprender si reóordamos la escasez
de  antecedentes  en  la  hioria  de  la  pintura  espahola,  partieular
mente  dentro  del  siglo  XVI,  ooca  tan  rica  en  el  resto  de  Europa
occidental  por  lo  aue  se  refiere  a  planteamientos  y  hallazgos  den
tro  del  tema  oue  nos  ocupa.  En  España,  en  las  crineras  cIcadas  del
Seiscientos,  no  parecen  haber  calado  en  el  hacer  de  los pintores,no
ya  la  concepción  genial  e  ininitaible  del  Greco  sino  tampoco  el  cla
sicismo  leonerdesco  o  rafaelesco  de  los  valencianos  de  la  :orinera
mitad  del  XVI  o el  estilo  de  artistas  de  rocedencia  o  formación
fornea  cono  Pedro  de  Capaña  y  Pablo  de  Céspedes.  Así  pues,  habre—
nos  de  asistir  a  un  interesante  en6meno  de  convivencia  o  confron-
tación  de  tendencias,  estilos  y  formas,  incluso  a  veces  dentro  de
la  producción de un mismo  pintor
Conviene recordar Que a principios del XVI el desfa
se  entre la rintura  espadola  y  el resto de la europea era de casi
una  centuria; el mantenimiento de la herencia gótico—flamenca blo
queaba  las novedades  procedentes sobre todo de Italia. A mediados
de  siglo. con la intrducci6n de lo rafaelesco —  sie.ore con un
punto  de  contacto  on  la  propia  interpretación  flamenca  de  ese
gisto  —  el  desfase se  reduce  a  :ietio siglo; en los ados 70 y 80,
Pelipe  II  lleva  a  cabo  con  la empresa del Escorial una  piesta  al
día  en  el  sentido  de  adopar  los  rincipios  del  manierismo  refor
mado,  vehículo  del  pro’ama  propagandístico  de  la  Contrarreforma.
Estos  rincipios  incluyen  de  nera  muy  señalada  la  aertura  a  lo
real  y por  tanto  —  y  ahí  radica  la  ran  importancia  de  las  pintu—
ras  italianas  y  espaolas  que  componen  la  decoración  del  n.onaste—
rio,  por  otra  parte  o  de  rimera  aalidad  —  el  inicio  del  eamino
cine conducir. al  naturalismo,  a  la  renovación  del  lenguaje
formal  (1).  La  escuela  madrileía  se  nutrirá.  en
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buena  medida de  los  artistas  sobre  todo  flrentios  que  se  que
daron  en  Espa±’la una vez  concluida  su  participación  en  aquella
empresa,  así  ooz*o  de  sus  discípulos  Inmediatos:  Bartolomé  Car—
ducho  y  Fabriclo  Oastelo,  después  el  hermano  del  primero,  Vi
cente,  el hijo del segundo, Félix, y quienes estudiaron o co
laboraron  con  cualquiera  de ellos. Casi todos  estos  artistas
cultivaron  el  paisaje aunque  sólo  fuera  de  manera  coyuntural
y  de  ellos  hablaremos  en  el  Catalogo  aunque  muchas  veces  conte—
Inos  ijnjoaniente  con  una  base  documental  por  haberse  perdido
tantas  obras  de  esta  fase  primera  del  Barroco  espafiol.
Estas  consideraciones  generales  no  resultan  por
sabidas  menos  iltiles  a  la  hora  de  establecer  un  mareo en el
cual  adquiera  pleno  sentido  el  planteamiento  bsieo  de  este
capítulo,  articulado  en  torno  a  la  contraposición  de  dos  gran
des  bloques,  el  arcaísmo  y  la  modernidad.  El  género  paisajís
tico  se  inserta  en  esta  dialéctica  de  una  manera  bastante  pe
culiar  y  a  veces  en  sí  misma  contradictoria,  por  lo  cual  hay
que  matizar  las  coordenadas  en  que  se  mueve  cada  uno  de  los
pintores  que  lo  tratan yel  papel  que  el género tiene dentro
de  su propia producción: n:un&s  ocasiones serd vehículo de
modernidad  y en otras  lastre  de  arcaísmo.
No  cabe  duda  de  que  en  las  dos  primera  décadas
del  siglo el naturalismo  representa lo moderno pr  antonoma
sia  en  toda  Europa  occidental,  formuladoenialmente  por  Cara—
vagglo  si  bien  no  hay  que  olvidar que existían elementos pre
vios  a  él  y  que  contrIbuyeron  a  la  formación de la corriente
naturalista  -tanto  por  reacción  —  los  excesos intelectuales y
abstractos  del  iuanierismo  —  como  por  anticipación  —  el  luini
nismo  claroscurIta  de  veneoI.nos  y  cremoneses  —.  El  gran
campo  de  experimentación  del  naturalismo  va  a  ser  la  naturale
za  muerta, pareja y oponente al mismo tiempo del paisaje como
género.  El de scubrimient o de la  realidad  gozao  ob jet  o  art  lát  loo
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y  el  progresivo  inter4s  por  ella  eran  en  WLandes  fenóaemoe  re
feridos  por  Igual  a  ambas  modalidades,  pero  en  España  se  obser
va  un  claro  desfase  entre  eJ2as  tanto  en  volumen  de  producción
como  en  calidad  técnica  e  inventiva.  De  muçhos  de  los  princi
pales  artistas  de  esta  época  cuya  aportación  al  naturalismo  na
ciente  fue significativa  y  que  cultivaron  específloaniente  el
boegón  conservamos algdn paisaje  o  al menos mención documen
tal  que atestigUe haberlo realizado, pero la comparaci&i  de
uno  y  otro aspecto ofrece iateria de  reflexión  por  la  divergen-
cia  que parece presidir la elección del artista en cuanto a mo
delos  y a recursos expresivos.
Esta  claro, como señalaba en capítulo enterior,
que  estos  pintores  estn  menos dotados formal  temperamental—
mente  para  el  paisaje,  pero  tampoco  hay  que  perder  de  vista el
hecho  de  que  el  naturalismo  toma  desde  sus  origenes  un  camino
ligado  al  tenebrismo,  a  la  representación  de  efectos  lumíni—
cos  que,  paradójicamente,  no  se  dan  en  la naturaleza  pero  que
ayudan  a  observar  y  estudiar  ésta  de  forma  óptii.  Un  contexto
3emejante  deja poco espacio al paisaje; el propio caravaggio
no  lo cultivó, a pesar de que partes de algunos de sus cuadros
revelan  un talehto considerable.
Como  resultado de -tal  cdmulo  de  factores nos en—
contrainos con que los artistas que introducen el naturalismo
en  el bodegón y en las  figuras y escenas —  aun  referidas a te—
mas  religioss, precisamente donde el manierismo reformado
atacó  la recuperación de la realidad — utilizan esquemas tra
dicionales  para el paisaje. El ejemplo modélico a este respec
to  es Snohez  Cotdn con su contradIccIón entre una orientación
naturalista  y  las soluciones paisajísticas  de  que se vale en
los  lienzos incluidos en el Oatlogo,  soluciones de clara  pro
cedencia  flamenca como lo  son también los fondos de bastantes
d.c sus obras religio3as, que  re%lan  un  cierto interés por el
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paisaje  ya  en  su primera época toledana  (pensemos en Cristoyla
samaritana,  SanJuanenPatrios  o  HuidaaEgipto)  ya en  la  de  su
madurez  enDGranad&  (como en el DescansoenlahuidaaEgipto  o
en  el BautismodeCristo).  Hay que  citar la observación de Oroz
co  acerca de lo qne denomina doble plano de creación: ideal y
fants-tica  con trozos de rigurosa visión naturalista (2j. Esta
iiltima  babría de reducirse a la observación de elementos vegeta
les  concretos y próximos, e incluso este aspecto podría resol—
verse  mediante la copia de grabados nórdicos, tan precisos en
estos  detalles.
En  contraste con las  obras catalodas  y con los
fondos  de  las  arriba citadas es curioa  su actividad,  de  imita—
dor  o as  probablemente copista de los Bassano,  evidenciada  por
elinventario  de 1603 y de la que pr  desgracia no tenemos
constancia  material.
De  Loarte y su. taller no se ha conservado ningi,tn
paisaje  o  al menos no es posible identificar ninguno  de  los
riencionados  en  inventarios,  pero  hubiera  sido  muy  revelador
para  saber cómo resolv:ta  el  paisaje  un  pintor  de  lo  ms  típico
del  primer  naturalismo  castellano; por los fondos de sus otras
obras,  de  carcter  flamenquizante  y  tradicional,  se  puede  de
ducir  que  sería  un.  caso  arilogo  a  Cotn.
Van  der  llamen  es autor de guirnaldas  con  paisaje,
modalidad  típicamente  flamenca  formulada  por  Daniel  Seghers;
las  guirnaldas  con  figuras  o  una  escena  eran  un  elemento  deco
rativo  habitual  en  la corte espafiola de la época. Es también
característicamente nórdico el bodegón con apetura a un paisa
je  en un ngu1o;  en este sentido destacan los dos de Haniendól
Escorial  con sus nhin1.tsculos  y  delicados paisajes de pura  rai
gambre  flamenca  al  fondo. I& actividad  del  taller  de este ar
tista  pone  de  manifiesto  la  intensa  demanda  que  ya  empezaba  a
producirse  en  torno  a  esta  modalidad  pictórica.  Que  el  gasto  de
la  nobleza  y  la  burguesía  xngdrileas  apuntaba  hacia  el  Norte
es  un hecho demostrado por la preferencia de los comitentes
por  un pintor de origen, estilo e incluso apellido flamenco.
En  los pintores zns propia y puramente insertos
en  el primer naturalismo barroco que cultivan el paisaje vemos
cómo  para hacerlo se salen de los cauces por ellos elegidos
y  acuden a otras direcciones, como Mayno,  que  se inspira en el
clasicismo,  el propio Cotn  con su flemenquismo arcaico o Van
de  Hamen, que apela también a la tradición flamenca, a la que
est  por otra  parte ms  vinculado personEiniente. Por lo tanto,
si  estos dos artistas  emse.  Loarte, que podemos incluir
en  este debate sólo de forma hipotética —  representan la nioder—
nid.ad con sus naturalezas muertas, en cuanto al patsaje han
de  ser incluidos en el.otro bloque, el del arcaísmo, rnanifes—
tando  de esta manera una posición ecléctica que no existe en
Orrente  —  junto  con Mayno el an  representante de lo moderno—,
el  cual armoniza con evidente habilidad los elementos de su
formación  toledana y  la sugestión bassnesca  que domina en la
parte  de su producción que aq1  nos interesa. El protonatura
lismo  de los Bassano ofrece a Orrente la posibilidad de seguir
una  línea naturalista  sin dejar de lado el paisaje, incluido
por  derecho propio en la producción de ;qué].los aunque con un
papel  inferior  al  que  desempeZa  en  las  obras de Orrente de la
misma  modalidad temática.
Hay  que  señalar desde ahora la “coincidencia”
—  es  un  decir —  de  que sean precisamente los artistas viajeros
los  que cultivan la pintura de paisaje: el mismo Orrente, May—
no,  Con,  N1fiez del Valle. En época posterior veremos que su
cede  lo mismo con Velzquez, Ribera, Collantes, tazo... El con
tacto  directo del pintor murciano con los Bassano, ya indudable,
ser  decie±vo  para  insuflar  a  la  pintura  española  aires moder
nos  y  universales;  si,  fuera de la  empresa  escurialense,  el
desfase  general  era  aun  considerable,  las  distancias  e  acortan
ahora  notablemente; Leandro Bassano muere  en  1622  y  Orrente  en
1645.  Nadie 1a resumido mejor que Argan la importancia de los
Bassano  dentro de la historia de la pintura, importancia que
nosotros,  atentos a nuestro tema, le aplicaremos entre leea
en  ellos, particularmente en Jacópo, esta el punto de partida
de  la pintura moderna, pues el valor no est  en las cosas repre—
sentadas  sino en la calidad de la materia y en la factura  pic-tó—
rica  quelas  representan.  En  cuanto  al  problema  del  espacio
—  esencial  en  el  género  que  nos  ocupa  en  su  doble  vertiente  de
naturalez.,a y arquitectura  —,  éste  ya no es la forma  universal
de  la creación sino el luar  de la vida, de  la  experiencia con—
creta  de lo real. Se resuelve, en fin,con  Jac$po  la cuestión
de  la relación de teoría y praxis con el triuf  o  de ésta, dnieo
medio  vdlido de exeriencia de la realidad (3).
I  comparación de la obra basanesca con las
pinturas  de  Orrente que figuran en muestro Cat1ogo  permite
conceder  al  espaflol  una  cierta  originalidad  y  una  innegable
personalidad  siempre dentro de una obvia  dependencia. Por una
parte,  se puede decir que Orrente interpreta los modelos bassa:-.-’
nescos  en clave  naturalista, ,renunciando —  como  es propio de
su  tiempo y de su temperamento —  a  los elementos manieristas
que  aun  estaban presentes en aqul1Is  a pesar del mencionado
triunf o de la praxis sobre la teoría. El aprendizaje con los
Bassano  no es utilizado por l  como una cómoda repetición de
fórmulae  de taller Í’cilinente  imitables  y  de  xito  seguro sino
como  la  manera  óptima  de  nalizar  sus  propios  intereses.
Orrente  da  un.  paso  adelante  al.aumentar  la  sensación  de  1.—
mediatez  y contemporaneidad de sus escenas, que no se contagian
en  ningin  momento  de la ampulosidad veneciana que la herencia
recogida  por los Bassano impone a la producción de éstos,
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Por  otra parte, y en relación con esto, hay en ss
lienzos  una mayor sensación de espacio; huye de la acumulación
que,  aun siendo  de elementos en sí naturalistas, remite al
horrorvacul  del manierismo. la consecuencia inmediata es la
potenciación  áel paisaje, que en los Bassano no pasa de ser un
fondo  y en el murciano se constituye en protagonista de nume—
EO5Os  cuadros.  En  esto  radica la significación de este artista
con  respecto a nuetro tema;  con  su fino y desprejuiciado enten—
dimiento  del paisaje y con la exportación a lejanos puntos de
la  Península de sus obras, modestas pero siempre gratas  y  muy
apreciadas  por pintores, tratadistas y coleccionistas, iniciar
una  línea que será causa y origen de muchos de los ejemplos ms
hermosos  de todo el siglo, seg±i veremos al examinar las pro
ducciones  sevillanas  del 1ltimo  tercio.
Se  ha seialado con acierto la mayor analogía con
Leandro  dentro de los miembros de esta familia; e’lo se re
fiere  a una cozniin pt”eferencia por una gama terrosa que singu—
lanza  a Leandro con respecto a la suntuosidad croxntica típi
camente  venecana  de los dexas. No es extraña  esta coincidencia
con  un pintor espaflol, proclive a estas tonalidades por tradi-.
ción  propia, sin contar con la habitual  preparación rojiza, que
las  acentiia y les resta luminosidad. Lo mismo pude  decirse con
respecto  a la técnica, ints  dura  y lineal en leandro que en su
padre  y hermanos; en. Orrente es difícil establecer una evolu-.
ción  en este sentido por .a falta casi total de fechas seguras,
pero  la BendicióndeJacob  (1612) correspondería a esta proxi
midad,  pudiendo suponerse que las  demás sean  posteriores, como
parecen  indicar la mayor habilidad  compositiva y la progresiva
importancia  del paisaje y del 4mbito epaei&l  en general0
Hay  que seflalar que en el pintor murciano no existe
el  denominado “efecto de tapiz” propio de loassano;  su eje—
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cución  es  muy  diferente,  sumaria  y  lisa,  así  como  su  ordenación,
ms  masiva.  Lo  separa  también  de  sus  modelos  venesianos  la  con
cepción  lumínica:  Orrente  no  utiliza  el  cono  de  luz  de  ls  Bas—
sano,  el  foco  que  parte  de  un  punto en  el  fondo  y  se  aalía  segón
avanza  hacia  primer  tdrmino.  En  Orrente  es  menos  drandtica  y
dirigida,  nis  general  y  difusa.  Consigue,  desde  luego,  efectos
de  claroscuro  y  visibles  reflejos  en  determinadas  superficies,
pero  mediante recursos inuyzdietintos como la utilización de
oscuras  masas  de arbolado.
Siendo  muy  diferente la dia]4ctioa de luz  y  som
bra  en  uno  y  otros, puede decirs_e que  sus  concepciones paisa
jísticas  tienen en comdn el hecho de no  ser totalmente ajenas
a  los presupuestos del naturalismo, en los cuales tiene este
factor  un papel tam decisivo.
Documentos  y tratadistas nos revelan la buena
fortuna  que  la  obra de Orrente y eñ particular el género  pasto
ral  tuvieron  en  su  dpoca,  fortuna  que  procuió  al  artista  una
buena  posición económica  y una clientela a la que alude Juse
pe  Martínez cuando define esta s obras como ‘adornos de piezas de
grandes  sefiores” (4).
Como  eonrapunto  al  carcter  fundamentalmente
bassanesco  de  sus  paisajes hay  que  sefa]r  que  algunos de ellos
pertenecen  a  una  modalidad  ausente  d  la  producción  de  los  vene—
etanos:  el  paisaje  rocoso.  Estos  casos  nos  sirven  para  no  dejar
caer  en  el  olvido  e].  sustrato  toledano  del  artis,  que  remite
al  mundo  del Greco aunqe  lo  separen  de  41.  tantas co5as  En  el
Catdlogo  se examinan los casos concretos de parentesco estils—
tico  con el  cretense, que  pueden constituir una aportación en
seitido  afirmativo a la polémica hitoríofica  sobre la vincu
lación  de nuestro artista con dicto maesro
En  algunos de sus seguidoras se  acenta  esta
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presencia  de formaciones rocosas, que dan a  los paisajes  un
cardcter  mds fantstico  y  primitivo al mismo -tiempo. De 1111—
ohos  de ellos no conocemos el nombre; de ótroe, por el contra
rio,  no se han conservado pais.jes.  Por ejemplo, los fondos
de  Cristóbal  García  Salmerón  revelan  considerable  fidelidad  a
Orrente  pero  son  ms  fluidos  y  deshechos,  como  corresponde  a
la  diferencia  de  dos  décadas,  que  es  el  período  que  sbrevivid
a  su  maestro.  No  sabemos  si  pintó  pa1saj  y  carecemos  de  toda
referencia  anterior  a  una  —  poco  segura  —  del  siglo  XIX,  ade—
mns  de  l  que  podemos  suponer  que  fuese  una  vista  de  Cuenca.
Recientemente  se  han  identificad  obras  firmadas  de
Mao  Orozco  (5),  perteneciente  ya  al  segundo  tercio  del  si
glo  pero  que  se  incluye  aquí  por  su  direci  derivación  de  los
modelos  orrentescos,  que  incluso  copia  literalmente.  En  sus
obras  y alguna  otra  semejante,  como  el  Viajede:  lafamiliade
Jacob  de  colección  particular  znadrilefia,  se  introducen  nuevos
recursos  técnicos y. lumínicos  que  abren  las  puertas  a  una
renovada  concepción  del paisaje. Sobre é].lo volveré en reción
con  el  paisaje  sevillano  del  ilitixio  tercio  del  siglo,  pero  ha
de  quedar  aquí  constancia .i  este  eslabón  intermedio  formado
por  modestos  artistas  que  parten  del  rico  filón.  orrentesco.
El  otro artista que  representa  la  modernidad
en  estas décadas es Mayno.  Hijo  de railans  y  formado  en  Italia
en  el  medio rius  efervescente de aqueUosaZos,  su estilo armo—
niza  rasgos  de  plena  aotalidad  y  los  adapta  con  extrema  hab!
lidad  a  sus  propósitos  concretos.  El  naturalismo  oaravaggesco,
personalmente  interpretado,  es  el  marco  estilístico  del  con-
junto  de  su  producción,  pero  cuando  tiene  que  representar  pai
sajes  se  vale  de  los  conocimientos  adquiridos  en  su:aprendia—
je  con  Aníbsi  Carracci,  testimoniado  por  Jusepe  Martínez.
Especialmente  su  hermoso  PaisajeconSanJuan
Bautista  es  perfectamente  parangonable  a  las  obras  de  este
carcter  que  se  realizaban  en  Roma  por  aquellos  anos  bajo  el
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magisterio  directo o indirecto tel bo1ofts. Cabe resaltar el
parentesco  de nuestro pintor en este terreno con producciones
de  Pllippo  apo1etano(que  cultiva con frecuencia el mismo
tipo  de_paisaje fluvial en que destaca — mucho  ms  que  Tassi  —
la  superficie del agua, lisa como un cristal y que refleja los
arboles  y otros elementos de la  ribera,  característica  elshei—
iaeriana pero no carracccesca que le confiere, junto con el den
so  verdor de la vegetación, n  gierto aroma nórdico. s  tan-.
bin  usual  en  l  este  formato  acentuadnente  apaisado,  que  en
Mayno  obedece  al  destino  de.sus  cuadrQs  (pred.elas  de  retablo)
pero  que  hace  rius  aparente  la  similitud  con  el  italiano.
la  figura  mds  representativa  del  arcaísmo  es
Juan  de  la  Corte,  que  prolonga  hasta  su  muerte  hacia 1660  la
temt.ica  y  el  lenguaje  formal  del  manlerismo  fmenco,  su  am
biente  originario.  Sus  pocwrn  fechas  seguras manifiestan  es
caso  progreso  en  su  evolución;  repite  las mismas fórmulas —,
difundidas  pob  toda  Europa a  trav6s  de  estampas  principalmente
de  Vredeman  de  Vries  —  que  artistas  como  Louis  de  Oaulery,
Claude  Deruet  y  tantos  otros.  De  los  numerosos  paisajes  atri
buidos  a  1  en  los  inventardos  reales  no  se  conserva  ninguno
identificable; este  aspecto de su producción ha de ser juz
gado  por ls  fondos de muchas de sus escenas de batallas bí—
blica2  o  modernas  y  sobre  todo  por  el JuiciodeParis  (Mlaga)Çj
que  sigue  fielmente  la  tradición  flamenca  y  es  sin..duda  el  me
jor.  Ms  clebre  fue  en  su  época,  no  obstante,  por  la  perspec
tiva  arquitectónica  a  la  flamenca,  género  en  que  fue  especía
lIsta  y  que  se  origina  fundamentalmente  en  la  interpretación
de  los  elementos  clásicos  o  clasicistas  italianos  por  parte  de
los  artistas  nórdicos,  que  aportan  su  mds  extremado  sehtido
de  la  fantasía  y  una  concepción  del  espacio  my  diferente  de
la  de  los  italianos,  basada  en  el  efectismo  y  en  el  alarde
geométrico  mds  que  en  la  ordenación  lógica  de  los  voliienes.
Corte  estd  ligado  a  la  decoración  pictórica  de  la  To
rre  de  la  Parada,  para  realizar  la  oua.].  feron  contratados
varios  de  los  pintores  que  en  los  afios  30  tenían  mayor  fama  y
relación  con  las  empresas  oficiales.  Un  documento  procedente
de  la  colección  Çarderera  y  relativo  al  protonotario  de  Ara—
gón,  d6n  Jerónimo  de  Villanueva,  el  poderoso  protegido  de  011—
vares,  nos  da  a  conocer  las  cantida&es  pagadas a  algunos  de
estos  artistas  en  1637  por  un  total  de  18  vistas  de  sitios  rea
les:  “Mas 48578 rs. y 28 ars. de vellón, que se pagaron de
esta  manera: 10240 a Plix  Castelo, pintor, por ...  seis  lien
ços  que pintó de casas de campo para la Torre de la Parada.
6780  rs.  a  Joseph  Leonardo,  pintor,  de  tres  lienços  de  pintura
de  casas  de  campo  para  la  dicha  torre.  5800  rs.  a  Juan  de la
Corte  por siete lienços de pintura de casas  de  campo  que  hiço.
3700  rs.  a  Pedro  MuZoa  por  dos pinturas  de  casas  de  campo,..”
(8).
Es  de destacarque  Corte es el peor øagado de
todos,  pues recibe sólo  5800  reales  por  siete  cuadros;  es  di
fícil  decir siello   debió a que los suyos fuesen de menor
tama.fio, pero hay  que  tener en cuenta aue, si. es cierto que
Corte  prefería  un  formato  relativament.e  pequeo,  tampoco son
grandes  ,  en  su mayoría, los que se han  conservado, s1empe
suponiendo que algunos  de  ellos coincidan con los mencionados
en  el documento, que no contiene especificación alguna.
Se  puede aventurar que Corte  no  debía  de  ser muy
apreciado  como paisajista, puesto que,  adems,  e  Puga quien
realiza  los  fondos  de  sus  retratos  ecuestres  de  la  casa de
Austria)y  no sabemos si esta colaboración —  absurda  si se
tratase  de  un  pintor  de  reconocida  maestría  en  el  paisaje —
se  pudo  repetir  en  alguna  otra  ocasión.  I&s  :vistas  de  sitios
ea1es  se  le  encargarían  seguramente  en  atención  a  su  gama  como
pintor  de  arquitecturas,  género  qu  tanto  o  mds  que  el paisaje
en  semejante  modaaidad.  Y  sin  olvidar que tampoco andaba eL
Madrid  de  aqqe].los  afios  tan  sobrado  de  pintores  de  paisaje  co
mo  para  que  se  pudiese  elegir.
Estas  obras  son  otro  capítulo  dentro  del  bloque
del  arcaísmo  en  nuestro  tema  y  han  recibido  muy  escasa  atención
por  su  cardcter  primitivo  y  su  modesta  calidad,  rasgos  que  no
afectan  a  todas  por  igual,  pues,  como  se  comenta  ms  pausadamen
te  en el Catdlogo, algunas  de  ellas son merecedoras de mayor
consideración por sus valores  plsticos  y  por  su  sentimiento
de  la naturaleza y del pacio:  o  solamente el BuenRetiro,
elogiado  desde hace décadas por su finura técnica y cromdti—
ca,  sino también las dos atribucL_ones a Félix Castelo  — una
confirmada en el Catalogo y otra  nueva  —  y  la  deliciosa  0asa
deGampo,  atísima  en  colorido,  pincelada  y  ambiente.
El  valor  de  estas  obras  es  por  una  parte  documen
tal,  ya  que  la  mayoría  de  los  edificios  represendos  ha
desaparecido  total  o  parcialmente;  ellas  nos  conservan  el  re
cuerdo  de  la  fiebre  constructiva  de  Felipe  .II,  a  quien  e  debe
la  iniciativa  de  realisar  un  cinturón  de  palacetes  de  reposo
en  torno  al  Escorial,  muchos  de  los  cuales  servían  de  apeade
ro  intermedio  en  los  viajes  reales.  El  ardín  y  en  su  caso  el
bosque  los  convierten  en  lugares  de  retiro  y  placer,  El  deno
minador  comdn  de  todas  estas  edificaciones  es  su  cardcter  aus
tero  y  st  aspeobo  de  fortaleza,  que  han  sido  analizados  en  re
lación  con  la  necesidad  de  crear  una  imagen  determinada,  un
distancianiien.to  y  sacralización  cuyo  símblo  visible  es  tanto
esta  arquitectura   óptimnente  ejemplificada  por  el  propio
Escorial  — como  el  hiertioo  retrato  cortesano  (Q).
Por  otra  parte,  estas  pinturas  conectan  oon  la
tradición  flamenca  de  loe  retratoa”  de  lugares  naturales  con
grquitectÑras,  género  que  tanto  se  desarrllard  en  Inglaterra,
adonde  fue  importado  ya  a  fines  del  siglo  XVI  por  los  artistas
flamencos  y  holandeses  que  se  establecieron  en  quel  país.  En
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Espafla,  la  escasez de ejemplos paisajísticos, sobre todo en esta
primera  etapa  del.slglo, da mayor importancia a las  excepciones
no  sólo por si mismas sino por lo que pudieran aportar al desa
rrollo  de  estas  modalidades  artísti.s  en la época  inmed.iataaen—
te  posterior  al  menos  dentro  del  niloleo  cortesano,  De  hecho, las
nis  avanzadas  estilísticamente  —  el  BuenRetiro  y  Aceca  —  perte
necen  ya  al  mundo  velazquefio;  e  el  caso  de  haber  sido  todas
ejecutadas  por  los  mismos  aflos  supondrían  una  reveladora  muestra
de  la  coexistencia  de  corrientes  avanzadas  y  rezagadas  en  torno
a  la  corte  madrilefla.  Bsicamente,  los  pintores  implicados
guardan  en  muchos  aspectos  una  analogía  que  t’esulta  lógica  si
se  piehsa  en  el  hecho,  ms  arriba  comentado,  de  que  poseen  pa
recida  formación: Castelo es discipulo de Carducho, sonardo  y.
Puga  lo son de Oajs. Ambos son los principales maestros de
estos  a±os, herederos de la tradición manierista reformada  y
representantes  del  primer  naturalismo  espaflol.
A  es-te  grupo  de  artistas  se  recurre  para  los
cuadros  de  batallas  que  habían de  decorar  el  Salón  de  Reinos
del  palacio  del  Buen  etiro,  cuadros  importantes  para  nosotros
por  sus fondos de paisaje;.en ellos se utiliza un horizonte  muy
alto,  no sólo por la tradición  del  paisaje topogrdfco  .ameztoo
sino  taabin  por la exigencia de descripción de la acción béli
ca  y del  terreno  en  que  se  desarrolla. Entre unos y otros se
observan,  dentro  de  la  aludida  homogeneidad  de  fondo,  notables
fliferencias,  pues  mientras  unos  áe  mantienen  apegados  a  esa
tradición  otros  avanzan en  el  sentido  de  dar mayor  protagonismo
al  paisaje;  ejemplo  de  lo  primero  son  los  de  .rducho  (Pleurus,
Rheinfelden  y  Constanza)  y  de  lo  segundo  el  d.c  Cajés  (Puerto
Rico),  suponiendo que el fondo le corresponda también a este
artista,  que no terminó el cuadro. Por su inventario sabemos
que  Cajés realizó algunos paisajes. De noticias documentales
poco  claras se podría deducir la colaboración de Puga en e.
cuadro,  pero como la actividad del pintor gallego es hoy poco ms
que  una pura entelequia y ms  a1n en el terreno paisajístico —en
el  cual no obstante era cle’ore en su tiempo- n  se puede concluir
nada  decisivo acerca de este fondo, uno de los s  hermosos de la
serie.  En l  veós  que los tres planos se raban  de manera hábil
y  natural en conparación con los de Carducho; el de Castelo (San
Cistóbl)  se :Jarece nis a éste aue a los de su maesti!o, eunaue
1a2  figras  principales sí están ms  cerca de las de éste.
Las  cartas de ao  pub1icaas por 0aturia aclaroan
la  autoría de la ::Iaor parte de estos  cuadros;  la atribución de
anCristóbal  fue  confirmada  c&ando  nlo  y  ?±ez  Sánchez  repa
raron  en  la  firma  (II),  con  lo  cual  solamente  Puertonico  quedaba
huérfano  de  nombre,  mientras  que  de  los  artistas  que  los  docu—
menios  revelaban  cono  participantes  en  la  empresa  sólo  Cajs  que
daba  sin  al menos  una  obra  atribuible  con  segridad.  Un  robleme,
aue  enain  un  tanto  la  transparencia  de  asta arunentaci6n  es  cue
los  documentos  relativO  a ajós  ee.alan ane  éste realizó  •  al
menos  cononzó  dos  cuadros   no  uno.  Lleva  fecha  de  21 do  agosto
de  1634  (t  una  libranza  de  docienios  ducados  a  cuenta  de  los
2500  que  se  le  deben  “por  unos  cuadros de intura  que  est.  haciendo
para  el  salón  de  3un  Retiro”.  Del  ado  siaiente  es una  carta  de
pago  a  su  viuda  que  testimonia  el  cumplimiento  del  Dago  de  los
300  ducados  que  faltaban por  los  cuadros,  que  aquí  se  precisa  que
son  dos, como también en el testamento del  pintor  (diciembre  de
1634).  No  cabe sino suponer que uno e  haya  perdido.
Por  su  3arte,  Antonio  Puga  decJ±a  en  su  testamento
(marzo  de 1635) que  trabajó  ttpor  orden  y  en  casa  de  ugenio  Caxes
en  los quadros de Euen  rretiro  y  me dio  a  quenta  de  lo  que  en
ello  trabexe Ducientos Rs...’. Poco después, en abril del mismo
aO,  Luis Pernndez  recibe 800 reales “por haber acabado un cua
dro  de pintura que de4ó comenzado Eugenio Caxes’s  imposible
por  ahora saber siilas tres manos coincidieron en nuestro Puerto
Rico  o en el cuadro supuestamente perdido o si hay a1g1n Quidro
quo  documental. El hecho de que Cajs  muriese de enfedad  cua
tro  meses depus  de iniciar los cuatros hace ms  que verosímil
esbe  desusado recurso a ayudantes.
La  falta de fondos importantes en otros lienzos de Ca—
js  -exceión  hecha de la vista de Cuenca d. su SanJulián  (G-las
gow),  intento de paise  naturalista—se a:dde  al  desconocimiento
total  de la roducci6n aisajstica  de Puga para hacer arriesgada
calquier  especulación acerca de la autoría del logado  fondo de
PuertoRico,  fiel  represeutción  del  lugr  real y revelador de
una  visión ms  natmrlista  r  avanzada  ue  los telones de Cardu—
cho  y  Zurbarn.
Con  los  datos  ame  nos  roporciona  esta  serie  tememos
que  conformarnos  para  analizar  la  de  vistas  de  sitios  reales  en
relación  con  los  nombres  revelados por la carta de pago de 1637:
No  hay  ame  considerar  obligado  ame  uis  t  otros  coincidan,  es
decir,  que  se  haran  conservado  precisamente  las  vistas  cuyos  au
tores  son  los  citados  en  el  documento,  ya  que  hubo  chas  ras
tinturas  de  este  g4nero  que  han  ido  desaareciando,  rincipal—
mente  en  los  frecuentes  incendios  y  destrucciones  sufridos  por
los  edificios  que  las  albergaban,  en  particizlar  el  Euen  Retiro  y
la  Torre  de  la  3arada.  Es  una  razón  ms  entre  las  muchas  ame
desaconsejan  forzar  aribuc  iones  ue  habrían  de  ser  muy  :?robahle  -
‘ente  desechadas ns  adelante.  or  ello  me  he  limitado  a  tratar
de  distinuir  varias   en el grupo de  inturs  c.mservadas,
tarea  ya  en  sí  difícil por  la  homogeneidad  ame  l6gicamente  se
querría  conseguir  dado  su  común  destine,  homogeneidad  acentuada
por  las  semejanzas  t4cnicas  y  estilísticas  entre  los pintores  so-
‘ore  todo  en una  modaidad  ooco  practicada  por  ellos  y  que  habrían
de  resolver  de  manera  ms  formularia  y  menos  personal, atenindo
se  a lo ;?.rendido. La mayor parte  de  estos  cuadros  deber  seguir
en  el anonimato  hasta  que nuevos hallazgos documetales o de obras
permitan  una  comparación  fructífera  y  aíadan datos  que  enriquez
can  el  anlisis.
Aparte  de  la  carta  de  pago  de  1637  disonemos  sols.remt’de1
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primer  inventario de la Torre de la Parada (1700) que incluye
17  obras  sin  mención  alguna  de  autor;  todas  ellas  estaban situa
das  en  la  entrada  y  escalera  del  palacete:  “Primeramente:  dieci—
siete-pinturas  de  diferentes  tarnafios  que  se  componen  de  sitios
Reales:  Casa  de  Campo,  Balsayn,  La  Casulla  del  Bacia  Madrid,
el  Pardo,  Casa  de  Araso,  el  Castillo  de  Azeca,  Campillo,  aar—
zuela,  Torre  de  la  Parada,  Aranjuez,  Escorial,  Herjinio,  Mo—
riasterio  de  San  Lorenzo  del  Escorial,  Torrecilla  de  San  An
tonio  de  los  Portugueses,  otra  Casilla  de  Retiro,  el  Sitio
del  Retiro,  Palacio  de  Madrid”.
Para  complicar  mds  las  cosas,  un  documento  del
archivo  del  palacio  del  Pardo  revela  que  Gómez  de  Mora  dio  11—
branzas  por  vistas  de  sitios  reales  a  Julio  Cesar  Seaini,  pin
tor  cuyo  noiabe  se  encuentra  a  cada  paso  al  revisar  documenta—
ción.de la época de Feiipe IV pero  cuya  obra —  consistente  mu
chas  veces, segdn dichas menciones, en colaboraciones de carc”
ter  decorativo y efímero — no  se sabe riada.
En  fin,  se  puede  deoir que el conjunto de attis—
tas  y  obras  oataloados  en  el  primer  tercio  del  siglo  pone  de
manifiesto  que  i.lnicamente  quienes  trabajan  en  la  zona  en  torno
a  la  vieja  y  a  la  nueva  capital  —  Toledo  y  Madrid  —  parecen  in—
teresarse  or  el  géneró  de  paisaje,  o  mejor  dicho,  que  sólo  en
estos  centros sociales y culturales  se produce una demanda, adn
escasa pero en claro avance, de este producto artístico. Algo
parecido ocurre con otros géneros “menores” como la  pintura  de
flores  y  de  animales  y  la  propia naturaleza  muerta,  pues todos
ellos  requieren  una  clientela  nobiiiari*  y  ms  atin  burguesa  que
reflejase  el  gusto  cosmopolita  de  la  corte.  Fuera  de  este  abi—
to  tenemos sólo noticias de obras perdidas  de doe pintores
sevillanos,  Herrera  el  Viejo  y  Miguel  de  Esquive].  -  en  el  caso
de  éste setrata  de unas  vistas de Sevilla seguramente  a  la
manera  tradicional —,  ademas de las  correspondientes a enigm—
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ticos  artistas corno el allOrqUífl Bestard  —  tpocO  paisajista
sinO  especieJiSta  en  arQuitecturas  —,  Andrs  Carreí.o, asturiano
pero  actiVO  en  Va]1ádO1id,  y Pedro  Pertils (1564648),  inicia
dor  de una  dinastía ds jntoreS  aragOZaflOS dedicadOs al pai
saje,  dinastía  ue  aoarca  toda  la centuria.
Ya  en  el  DróxilO capítulo veremos cn1O se va co
rrigiendo  este   rnadri1efiOC0rtesao  y  cóaiio se van
configurando  nueVaS  e  interesantes  corrientes  eu  torno  al  co—
nociiaientO,  asinilaciófl  e  initaci6ii  de  pautas  —  viejas  o  nuevas—
venidas  de  fuera,  tal  y  cono  en  esta  DriLera  etapa  del  siglo
henos  presenciadO.
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la  producción paisajistica espafiola, aunque iaenor
y  modesta, estaba ya en el pri mor tercio del siglo lejos del ais
lamiento  respecto de los logros europeos que se ha podido suponer
en  a1g.n  análisis superficial. Al iniciarse la década de los
treinta  se hace plenamente patehte la interrelacibn que se esta—
‘olece  tanto  a  nivel  conceptial  como  formal  y técnico en las di
versas  regiones de Europa,más  unidas  que-separadas  como  resul
tado  de complejos procesos histbilcos y en  constante  intercsbio
de  experiencias.
-Bien  es  cierto  aue  los  pintores  aue  por  falta  de
medios  econnicos  o  de  inquietudes  no  llegan  a  atravesar  tan  re-
lativas  fronteras  se nantendrán en un provincianismo falto de
aire  renovador,  de  impulso  creaIvo.  Pero  aun  tos  dependenán
en  buena  medida  de  :entes  ajenas  difundidas  a  través  de  graba
-       dos  que  servirán  tan  para  salvarlos  de  su  pro  oia  falta  de
iainacir.  —por  la  inveterada  incaDacidad  para  la  cornoosicin
tan-general  entre  los  rtists  esai5leso:io  para  incorDorarlos
a  ls  circuitos  internacionales  de  Droduccir  artística.
ia  vI  flanenca  y  la  itaii»na  ya  no  se  presentan
de  ua  n  nera  tan  exóluyente  cono  odurrlT  a  menudo  en  las  décadas
anteriores;  iora  esta  dialotlca  se  isiiende  y  erriquiece  y  la
obr  de  los  rists  más  interesantes  cortiene  referencias  a  los
aueya  no  se  ven  domo  mundos  separados.  Tzo,  Aiero  y  Collantes
—las  tres  máximas  figuras  de  la poea  en  tanto  que  especialistas,
es  decir, dejando apte  a Velázquez y a Ribera— son valiosos
ejeaplos  de esta voluntad de sintesis, tal vez únicamente empiri—
ca  pero  no  por  ello  menos  siificativa.
En  Madrid,  con  la  c ort e como punt o  de  e ncue nt ro
de  obras yt’principios creativos, será ésta la situación básica,
mas  en  otros centros de actividad artística está condicionada a
sus  própios factores históricos. Asi, Valencia forma parte del
área  mediterránea, más próxima a influerias  italianas que a
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otras  procedentes  de  otras  zonas  espaolas,  Vicente  Giner  será
por  ello  pintor  típico  de  dicha  área,  inserto  taxrto  vital  como
artísticamente  en  la  pintura  italiana.  Mientras ,  Sevilla
.eencuen±ré  pór:rzone--econbmicas  y comerciales dentro
de  un área de influencia en la que predomina lo flamenco, en bue
na  parte porque la propia sociedad se estructura en torno a po
deres  financieros y por tanto burgueses, a dierencia  de lo que
suced.e en Oas.t±ll  y lOS  gustos de -la clientela se acerca a los
géneros,  est-ilos y formas dearte  preferidos en el Norte.  -
hay  que  dstacar  aue  es  Dreeisa:.erte
e-tre  los artistas oue cul±ivar e] paisaje —madrileños y andalu—
ces—  erire los que sé obser  s  pura  y  plra  esta influeiicia,
-    -  pues  en la  ora  de los restantes redóminan  bin  la tradiciÓn
reoresentada  por Carducho y Cajs  maestros de tantsi:os artis
tas  de etas  dc:das,  bien un  nauralsno  Que  e  dec.nt. ya :por
su  forulacibn  araaggesda.  En ca:.bio,  Tel  paisaje,  sea fondo o
-     tema  principal, seuir  fiel  los ods  flamencos an  difundi
dos  por  todas las  regiones de Europa.  Afirma  la tradición de las
fuentes  que  Collantes ,  uneno  y Bartolomé Rom.n —del cual nos
interessn  los fondos de sus ciclos nglicos—  fieron diecplos
de  Crducho;  no  obstste.  -todos ellos, así cono Pereda al  cl
se  puede suponer prbximo en algn  monento al florenti±io, adoptan
para  us  paisajes emismo  gusto  que  en gran medida condicionaba
la  demanda del gnero  en España, donde los “Dalses  de  Flandes”
gozaban  de  gran celebridad.
Las  empresas  decorativas de la corte, sobre todo
la  del  Buen  Retiro,  estimulan  la  producción de obras y no sola-
-     mente  la  importación; en los inveitarios on  frecuentes las  men—
clones  d  abras cieCollar:tes y atias  Ximeno, seguamente  los pai
sajistas  cercanosalmbio  cortesano ms  orestigiosos en la boca.
Collantes  es  un  artista  poderoso  y  ersonal  de
cuya  biorsf1a  y  evolución  ar±stica  se  sabe  muy  poco  por  la  fal
-   -ta  de  doe  nentos  y  por  la  homogeneidad  de  casi  toda  su  obra  con—
serv.da.  Cori  su  viaje  a  Italia,.  planteado  en  trrninos  de  hipó
tesis,  sucede  algo  semejante  a  lo   comelitbanios en relación
con  Agero  es  •.idoso,  Or  nO  décir iaposible, aue pudiese ver
en  Esaa  obrad  que  tuvieran  parte  importarte  en  la  formación  de
-  estilo   roi.o  y  na  duro,  coto  se  exmina  en  el  ..tlogo.  -
-      Incluso  en  cna1to  a  las  iue  narecen  ser  las  rlmeras  de  las  ac
t-ualae  te  localizadas  las  composiciones  con  arQuiecuras  manie
ristas  y  multitud  de  equeas  figuras,  Lubo  de  ver  obras  napo
litanas  Que  aa  o  hs.ban  empezado  a  l1e8.  iiadrid  en  aquellos  -
sos  1629—30.
-  -       :especto  a  ]a  tipolog1  de  su  aiaje  puede
airmarse  que  Col1artes  es  artista  aue  está,  dentro  de  las  limi—
taciones  propias de los espaíoles de la época, a la altura  de
ls  tiempos en medida ms  que regular: no sólo conoce y adapta
elementos  de  la  tradición  nórdica  representada  por  los  grandes
maestros  de  género,  Elsheimer,  omper  y  Bril,  sino  que  está  al
tanto  de lo que hacen artistas  contemporáneos  suyos  a  los  Que  le
aproxims. una visión y un temperamento indudablemente an.logos,
cono  es el caso de Uyttenbroeck, Moeyaert y Prans Prancken II,
tantas  vebes mencionados en  el  logb  ,  dorrde alternan  con  estos  -
nombres  los  de  los  napolitanos  que  sn  tibién  coetáneos  suyos
y  de  los  que  toma  no  sólo  un  modo  de  componer  en  un sentido lato
sino  peculiaridades  tcr.icas  y  cronticas  que  obligan  a  suoner  -
un  conocimiento  directo.
La  sintesis  que  real±za  Collantes  deleLTe1os
nórdicos   se  parece  nuchoa  la  qte  orean  los  ristas
del  Norte  aue  trabajan  en  Roma  en  los  mismos  y  antertores  aos;
es  difícil  pensar  ue  uñ  artista  aislado  en  Madrid  pudiera  lleger
a  esas  formulaciones  sin  un  cont.cto  directo.
Con  Uyttenroec  tiene  en  comn-ui1  rasgo  muy  -
prson.l  Que  separa  a  ...uestro  artista  de  los-  clásicos  modelos
del  pasaje  flamenco:  la  naor  inortancia  cus  da a  los  elenentos
“diros”  del  paisaje,  racas  y  tronces  de  .rbol,  que  acentúan  el  to
no  de  severidad  conferido   los  lienzos  por  la  .proria  técnica.
:o  es  el  cuyo  un  p1saje  frondoso,  vc’rde  hnedo  cono  ele  ser
elnó.t’dico, y en ambas elecciones  pesa  desde  luego  la  realidad:
no  hay  dda  de  aue Collantes tuvo ante su vista  lugares  ms  pitreos
y  escarpados  que  lOS  oue  a-daron  a  la  imaginación  de  flamencos
y  alemanes.
Esto  no  quire  cecir  que  sea  el  de  Collantes  un
paisaje  tirealistan  o  ni  tan  siQuiera  real;  es  evidente  que  pesa
en  l  lo  fantástico  —dicho  de  manera  ms  exacta,  la  tan  pro
bable  cópia  de  est-•mpas  con  motivos  paisajisticos  no  reales—  que
la  observación  del  entorno  naturaL.  bastante::excepcional  en  la
época  y  ms  an  en  España.
El  problema  fundamental  en  relación  con  Coliantes  es  el  de
su  evolución artistica. Dado aue dos de sus tres obras con arqui—
tecturas  y acumulación de peque.as figuras  (no tan pequeñas en
Ezeauiel)  esth  fechadas en  1629 y 1630, cuando  el  artista tenía
unos  treinta a?os, y al parecer  su actividad se extendió hasta
los  cincuenta de su edad, se puede considerar cue parte del ma—
nierismo  internacional  que  tanto  apreálaba  esta  mode.lidad,  aban—
onrda  después  oor  l  si  no  atenenob  o.  la  óbra  dé  que  conservdmo
al  menos  menciones  deinvents;rio.  En  cuanto  al  Daisaje,  las  dife
encias  entre  las  dos  fechadas  (1630  y  1634)  revelan  una  tenden
cia  o.  mayor  connelj.idad,  vriedad  de  irninos  y  senaido  barroco
y  escc5nOfrJ’ico,  comó  se  conerta  ms  detenidamente  sri  reierencia
al  Paisajeconunaciudad.  E.  mayor  parte  de  los  paisajes  cbner
vados  van  sr:  esta  lliiea,  lo  cual  no  excluye  ue  se  puedan  articu
lar  varios  subgrupos:  Asar,  Jo3  y  oiss  son  Las  PE’rientes  Dró—
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ximoseri  cuanto  a  tcnica,  -pero  1o.  Doisajes  c  recen  de  es.  fanta—
sia  acumulativa  yo  lgo  febril  oué  hace  adivinar  en  aou.  un  res  -
to  de  horrorvocui  naneist.  Be  los  Do.isaes  ruros,  ios  ganan
en  nat.ralidad  y  habilidad  comrcsitiva  (aisajeconcastillo  y
Paisaje  de  ;;eitzner)  y  otro:  sor  ms  ,  oiundsm:nte  deuaores  de
los  flamenco  (Paisaj€montuoso  y  ?asaje  3998  del  Prado).  Bifi—
cimente  claificabes  son  la  :IuidaEgipto  y  el  3uensams.ritano,
tri.u3ble  -te  con  reserves   e..  el  cual  lo  ae  vra  es  :s  lo
propia.  técnica  que  la  tipoloe1s  y  los  recrss  esenciales.
Volviendo  un coco atrás,  hay  oue  situar  el  Paisaje
consanPedro  en la Doca  en oue coincidían las  arçuitecurs
pseud:clisicas de Ezeuie1  y Troya  con las  primeras e:perimenta
ciones  paisjsticas  cue produjeron el Paisaje de Santa Marca.
Si  el paisaje de Colonia es,  como razonadamente
se  ha afirmado (4),  de  época madura  y  posterior al ,rueso de la
producción  de Collantes, esta hipotética evolución cuyo. linea
a1.o  confusa he trote do de resumir se ver’a comletada  por una
etapa  de  signo  contrario,  caracterizada  por  una  mayor  serenidad
y  oservacibn  directa  de  lo  real  y  liberado  el  pintor  de  inquie—
tides  postrn.anieristas.  Eh  cambio  no  podemos  acetar  la  atribu—
.z*t.t
ción  a nuestro artista del bello isaje  del museo de Düsseldorf,
tan  alejado  de  sus  modos  de  hacer,  de  sus  principios  creativos  
Principalmente  de  su  tcn!ca.  Esta  obra  ha  de  ser  asiada  a  al
guno  de  los  artistas  nrdicos  activos  en  Italia  en  torno  a  la  d
cada  de  1630,  si  bien  guarda  asimismo  cierta  re1acir  con  los
paisajes  de  Saraceni,  realizados  en  el  mismo  ambiente.
Es  preciso  recordar  el  testimonio,  tan  próxino  a  la
:vids  del  pinto’,  deD1az  del  Valle  (,  seg.n  el  cual.supró—
duccin  ajena  a  la.  corte  y  destinada  a  clientes  oariculares  fue
:luy  abndae;  este  dato  hace  an  ms  sorprendente  ls  escasez  de
obr.s  conservadas  o  hasta  aho:’a  localizadas,  la  r!ayor.  de  las
cuales  pertenecen  por  otra  parte  al  grupo  del  Fuen  etiro.  Queda
iguaJiiente  en  pie  elr:isteric  dequ  hizo  Coilantes  antes  de  los
treinta  afos,  edad  de  plna  maduez  profesional  e  leoca;  o
una  rolonda  estancia  fuere..  de  España  roorcionar1a  rna  expl
cacibd  satifsctoria.
Lós  dens  pintores  alejsTdos  de  la  órbita  velazQuea
y  c  presean  rente  a  la  altstiva  de   Eayor  aproxi
a  lo flamenco son uoho  ns  pobres  ciue  Collantes  e.  cepa—
cidTd  tc:ic  y  creati  su  odests.  ersonlidad  da  la  medida
habitual  del  género  sri  el  .nito  esaol.  I  dePendEncia  respec
to  de  fue:tes  de  rcedencis.  ri3rdica  es  aqul  clara  a  pesar  de  la
if:cültad  en  hallar  los  modio  coricrtos,  sobre  5o  los  raba.
dos.  La  ica  obra  conocida  de  Francisco  Hernndez  Dudiera  pasar
por  flamenca con sus personajes  del  circulo  rube-iiano  y  sus  rui
nas  de  idn-tico  aspecto  a  las  aue  Collantes  cpia  de  sus  estampas
favoritas;  tampoco  carece  de  djnauismo  en  sus  elementos,  como
los  mismos  troncos  ondulados  cue  recuerdan  lejanamente  algunos  de
Rubens  aunQue  por  supuesto  sin  la  palpitante  osad3a  técnica  y
formal  de  éste.
1at.as  Ximeno  es  fiel  copista  de  piezas  flamencas
cuyo  estilo  y  espiritu  aami1a  plenamente.  Su  papel  en  la historia
del  arte espaol  es mostrar hasta  aué  punto  dominaba  esta  polari—
zacin,  que tanto éxito tenla entre patrones y comitentes y en
la  cue al parecer se novian tan a gusto los artistas españoles.
Iodestas  y arcaizantes comDosiciones de diversos elementos de di
cha  procedencia son los paisajes con ermitaños de Juan  de  S0IIB,
destinados a la decoración del Buen Retiro y es probable que m.s
concreaniente  de las  diversas ermitas repartidas por el parque.
Del  desconocido Acevedo sólo podemos presentar por ahora mencio
nes  contenidas en los inventarios reales, en los que su nombre
aparece  con relativa frecuencia. Sólo’:el hallazgo de a]1guna  obra
firmada  harla  reagrupar uizá  las  produáciones énónimas  que  con—
servemos  de esos momenos  -  -
Rs  de Imentar aue no se hayan  conservado  más  ai
sajes  de  Pereda,  artista  aue  sujeta  su  valiente  -  suntuosa  pin
celada  y  sus  amplias  y  movidas  formas  para  produci±  un  diminuto
y  delicadIsimo  paisaje  que  sorprende  dblenerit-e si  tenemos  en
cuenta  el  Doca  aprecio  al  género  ae  sus  fondos  manifiestan  con
excepción  de la  transfieurada  Génova.  del  Socorro,  copiada  de  al
gn  grabado  flamenco  sin  parar  mientes  en  la  falta  de  pr-oeie  dad
cometida.        -  -  -
Ntfiez  del  Valle  incluye  en  algunas  obre.s  un  paisaje
italian±zante  aprendido  en  su  indudable  viaje  a  Roma y  que  posee
analogías  con  el  de  Collantes(3).
En  los  ondos  dealguno  nrtistas madrileos  d  ia
cinieto  o  dopció-n qoe no culfivan el pisee  independiente na—
liamos  el miseio  prdÓminió  de  las autas  fianerca  tenuadas  ro±’
una  interpretación  análaga  a  la  de Callantes  y  seguramente  irílui—
da  por éste de manera  directa;  resulta  evidente  en dos  ejemplos
de  Mateo  Gallardo,  la  VirgenadorandoalNiño  del  Prado  y  el  Liar-
tiriodesantaCatalina  de  Oviedo,  que  contienen  paisajes  más
llanos  y más tradicionales  que  los de Collantes. Los fondos  de
las  series de ángeles (Madrid, Lima,  etc.) que son lo mejor de
la  producción de Bartolomé Román son bastante semejantes pero
más  amplios  de  concepción  y  pincelada. Un tono más linico y h—
medo  tiene  el  ángulo  de  paisaje  de  la  VirgenconNiño  (Frado)
de  Antonio  Arias,  que  mezcla  a  la  inevitable  influencia  de  Ca
llantes  un.  eco  de  la  serenidad  clásica  de  Mayno.
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El  hecho,observado por Ortega,,de que Velázquez pin
taba  el hueco y  no  el bulto lo convierte en un artista de con
diciones  idóneas para la representación del aisaje,  la forma ar—
tstica  en que ms  plenaLlente se puede utilizar el espacio ficti—
ciode  detrs  del lienzo. Pero en sus únicos pisaje±ndependien
tes  Velzgue  se complace en eerrr  ese esoacio que pudiera ser
in:rinito.  en  doLleffbicar  la  ::iirada  para  remansarla en el rinon
de  ardn  que  es  centro  exclusivo  e  la  aencin  sujetar  su
tendenci  a  la  fuga  hacia  el  fondo  o  a  lo  largo
de  posibles  diagonales.  En  esto radico un  nc las  diferencias
fimdame:;.tales  entre  las  VistasdelaVillaLdicis  y  los  paisa
jes  madri:leos  cue  en  los  anos  poeteriores ade  a  sus  retratos
cortesanps.          -  -                   -  -
I.  evolucibn del  sevillano  con  referencia  al  tema
paisa:1sico  es  sorprenaeite  por  l  acelerada  pero  tsibiéh  por
queJar  suspendida  al  llegar  a  la  erfeccin.  El  avance  desde  el
bassaneeco  crepsculo  de  la  Adoracióndelosreyes   la  mancha
arcajzate  de  CristóbalSuárezdeJibera)  -
abras  aas  de  •lreiedorde  1520,  hasta
la  revelcin  italir..a  de  aiez  aos  esjiés  es  meS. siraole  slo
teniendo  en  cuerta  el  conocimiento  y  esudio  de  los  gran.des  ve
necianos,  especialmente  Tiziano.  Cuando  vuelva  a  Liadrid,  asmila
dos  aquellos  princiPios,  creará  un  tipo  de  peisje  muy  diferente
en  función  no  sio  de  dicha  evolución  estilistica  sino  también  de
La  diversidad  de  los  respectivos  escenarios  na’urales  y  de  su
o.apel,  ahora  subordinado  y  no  protagonista,  en  el  conjunto  de  la
obra.  Ya  no  se  trata  de  vistas  parciales  de  jardin  sino  de  abier—
tos  paisajes de serran.a de aéreos  e  ilimitados  términos.  El  ver
de  veneciano que dominaba en Roma es reemplazado por los caracte
rsticos  azules, grises y platas que todos los artistas madrie—
os  aprenderán del maestro de Sevilla.
la  ortog6alidad. de las Vistas-determinada en buna
medida  por el factor organizu-dor de la arquitectura— será  susti
Tnida  por una  llamativa  insistencia -n  la  dominante diagnal
aue  anima y vivifica los fondos de todos estos retratos, más o
menos  marcada sen  modo rais3Istióo  apliadoa  cadao.  Lo
ame  e1a  horizontalidad básica  las Vistas, dejando aparte los
elementos  verticales e  los prticos,  parece responder a una
concepcin  clásica el  clasicismo eencial  y temperamental que
era  el  sec  del barroco deVelzquez—  alimentada por la contem—
lacin  de los grandes italian-os; en el diiamisrno creciente de
sus  fondo  madri1eos,  en  ese  efectoque  podemos  denominar  de
“derrame  diagonal” que- producen  los re-uratos- ecuestres y aün más
los  de los cazadores se puede suponer notable progreso en uaa U
r.ea de barroquizacin dentro delstilo  propio de Velázquez, poco
dado  ae:trmos  de cualctier especie. Entre las  fechas proxima
das  de 1632 y l36  Veáquez  ic  todo ]oque  uiiere decir no
--  todo  lo auetieme  que decir— sobre el paisaje. Aiilizando los que
son  cronolaicamente primeros, los jÑnetes reales del Bien Retiro.
los  retratos ecuestres d.c Olivares, y los posteriores, los tres
cazadores  de la Torre de la Parada, se observan diferencias cuali
tativas  en este se.tido que aluden más a la función del paisaje y
a  su modo en relaciÓn con la personalidad y la actividad del re
tratado  que a un cambio de planteamiento artistico. Si al caballo
en  corveta y al jinete en atuendo militar les corresponde un pai
saje  más movido y turbulento, al caballo al paso y a la reina
con  pesados atavios cortesanos se les asigna un paisaje más llano
y  osegado,  cono si en sus paseos campestres hubiera de prolongar
el  aburrimien-to:-y  la  rutina  de  la  vida.  palaciega.
No  resulta mucho ints  convincente  que  el  conde  duque
el  protagonista del otro retrato ecuestre, el principe Baltasar
Carlos  disfrazado de general sobre un poney barrigón, auntioo
caballlt.o de feria; su paisaje es aiaplio y desmaterializado, pro—
diio  de zu]s  de area  transparencia.  -
-                   La r -iz  tizianesca dei. paisaje  de  VelázQuez  es  tan  pro
funda  cue  se  conserva  en  estos  fondos  que  son  cabeza de la  escue
la  ujadrileifa.  Se  inician  los  frutos  de  esta  influencia  en  el  pe—.
queo  sisae  de la  TnicadeJosé,  análogo  a  las  Vistas  no  so
lamente  por  su  t.cnica,  como  se  ha  destacado  repetidas  veces,
sino  bir  por  ese  predominiQ  -de  lo  ortogonal  qe  caracier.za
a  la  VillaLdicis  que  muy  poco  después  abandonará  por  un  jue—
-    go de-  oblicuas  lineas  de  .fuerz  m4s  dirmico  y  -renos  clsico.  -
Esto  efuerz.a  el  armento  que  acudia  al  Daisaj  de  la  .Ttnica
ra  asignar  a  las   Tistas  la  fecha.  de  l:C.  En  las  tres  doninan,
ademas,  los  tonos  verdes   anarillenios  caros  al  veneciano  y  no
-         los azles  y  dem.s  tohos  fros  preferidos  después  or  Vezate.
De  todaa  fornas  st  ma±tend2  rs  os  for  ales  que  evideciac.  es—
•         teparenesco,  co  sehacepatene  conp.ndoel  Fetratoecues—  -
trer-deCarloY  (Prado)  de  Tiziano,  con  su  gian  árbol  lateral,
sus  de shechas  ne janias  montaos.s  y  sus  desmat  erializados  árboles
del  término  medio,  con  las  organizaciones  anlgas  de  obras  ve
lazqueas  como  el  FelipeIVcazador.
En  estos  mismos  afios  Velázquez  se  nuestra  capaz  de
recurrir  libremente  a  otras tradiciones  con  tal  de  dar  congruen
cia  a  1a:  reDresentacin.  del  tema.  En  las  lanzas,  su falta  de
conocimiento  directo del escenario de los  hechos  lo  lleva  a  echar
mano  de  la modalidad flamenca del paisaje  topog  fico  err  elevada
perspectiva  cor±ige  la  monotonla  y  planitud.  de  esa  parte  del
caudro  —de horizonte excesivamente alto— superponindole un cielo
esplndido’al  aue otorga el mismo flou azul-grisáceo que al Gua—
•    darrama.
-                Por los mismos afios reUzasramen-  SanAntonio
Abad:ysar1.bloErmtafio,  cuyo fanttico  escenario- natu±al re -
•    mite  a flamencos como LJonper con sus altas  rocas peladas y aris—
•   tadas,  motivo  éste  que segn  el au.do anlisis  de Angulo (4) pro
cede  de atinir  y sustituye a las masas de arboles que en los dos
grabados  de Durero que son la fuente p±nc±pal  de la composición
—SanAntonioySanPabIo  y SanJoaquínyelngeI-había  en el i—
mo  luga.  Velzquez  acentia el efeóto teatral mediante el violento
desceflso del fondo yla  adición de dichas rocas,que consideraría
-   seguramente  como  el  modo  ms  adecuado para el argumento  del  eadro.
Tódo  lo comentadó en esta  pginas  se refiere a la década
de. 16-30. Desp-s  de este períodó no conservamos de mano  de Velz—
quez  ningiín paisaje,ni siquiera-un retrato al aire libre;sólo se
puede  excptuar  MercurioyArgos,obra  de la que se h. eliminado  -
toda  alusión al entorno ns±ural,y  su erdida  pareja,Apoloyar—
sias,que  sería  muy  emejante.  -  .  -
De  Juan  Bautista del Mazo  se poseen tan pocas noti
cias  docume;tales  que  que  todo  cuanto  se  pueda  decir  acerca  de
su  evolucin  art1ica  tenñr  ‘arsamente  carácter  de  hipbtesis,
dado  que se aeriva  icanente  tel análisis de una srie  de obras
de  indudable homogeneidad y personalidad unidas a su nombre des
de  antiguo, en algunos casos desde  las  mismas fechas  de  realiza
cibn  de aquéllas.
Se  ohservan en su conjunto dos bloques bien dife
renciados:  el de los cuadros apaisados con multitud de figuras
y  una vista de ciudad o de disosici:: cinegética y el de los
¿3)
lienzos  a lo alto en  los  ue  domina  un  elemento  arauiteetnico
o  escuItrico  (salvo  la  CalledelaReina)  y  de  reduce  al  minimo
el  elemento  figurativo.  Un  hecho  sorprendente  es  que  el  primer
bloque  nada  o  muy  poco  tiene  que  ver  con  los  modos  de  hacer  de
Velzauez  -salvo  la  transposición  de  figuras  a  una  escala  ms  pe-
quefla—  mientras  cue  en  el  segundo  ‘azo  parece  aproximarse  ms  a
-  éste  en sus planteamientos. la fecha del       ,: viaje  de  Llazo
-     -   a  Zragoze-y Pamplona, 164L  nos proórcióxun  impo’tante asde
-   -ro entre muchas confusiones; si, como parece, el Tabladilloy la
-       eLs-Real  fueron encargados  para  la Torre ce la ra-aa,  les  co—
rresponderia  la  fecha  aDroime.d  de  1638. l  problema de  la  cali
dad  -.e  alunas  fig  ras  de  la  ela,  por encirna incluso de Zarao
za  —que s  esto seria  nueve  aos•  posterior—  y  con  enorme  di
ferencia  respecto  del  eoledillo,  hece  plantear  con  aluns  reser
va  la  aribucibri  exolusivea  Mazo  y  admitir  la  posibilidadde
alña  colaboración  del  maestro.                                 -
•     -          -  unaue  la  diferencia  cronolbgica-  entre  ambas  Darejas
-es  casi  la  misaa  oua  hay  atre  la  última  y  el  segunda  bloque,
pose-en  una  unidad  estillstica  evidente  y  obedecen  :or  iual  aunosj
modelos  d.c origen  nbrdico  que  tal  vez  concuerdan  ms  con  su  tem—
-  -  -     paramento  pero  que  sobre  todo  l  proporcionan las soluciones -
conDoc.ltlvas  idee  les  osr  un  ertiste  o  muy  soorado  de  potencia  -
-  -  lidad  creativa.  ias  obras  de fLanb:cos  como  -Alsoot  o  SnaTers,-  1
accesibles  des-de  DoO  tiempo  antes  en  las coleccines reales! y
los  tan difudidos  grabados de Callot son sus fuentes ‘osicas en
estos  años, e::: consonancia con los encargos reales que  ha  de  cum
plimentar.
Se  han  puesto en relaciba estas obras de az  con
las  de  los  bambochaiites  italianos,  pero  en  primer  lugar  hay  que
sea1ar  que  esto  no  contradice  lo  dicho  ms  arriba,  pues  esta  co
rriente  es  de  origen  nórdico  aunque  se  desarrolla  fndamenta]nen
te  en  Roma,  siempre  con  la  contribucibn  de  artistas  ercanos  a
Van  laer.  En  se.aindo  lugar,  la  modalidad  elegida  por  1azo,  de
figuras  ms  pequeñas y menos apretadamente dispuestas, coincide
acaso  s  con alguno de los bambochantes del Norte que on  los
italianos,  cono  en  el  Catálogo  se  iluetra.
Todas  estas  influencias  se  manifiestan  a  la  manera
-1i5isonica  en  un  tono  menor  y  ms  modesta  y  con  menos  que  unm
nirio  de  randilocueibia  y  aparatosidad.  Tan  es  asl  oúe  si  no  su
iranosue  la VistadeZagozaes  realmente  un  cuadro  de  historia
que  representa  la  entrada  de  elipe  IV   su  hijo  en  1646  en  di
cha  ciudad:  no  seria  posible  deducir  tal  acontecimiento  cortesa—  -
•  no  de  lo  visible  en  el  lienzo,  ioade  en  ultini±simo  trnino  s  -
figua  una  breve  hilera  de  carrozas  cuyo  paso  es  co.:.templado  por
un  reducido  nmero  de  persouas,  mientras  que  en  la  otra  ribera
del  Ebo  se  .olazannumerosos  gruDos  cuya  Indiferencia  hacia  el
suce-so  e-s  poco  menos  que  olinpica.  -  -  •  -
Aa-te  ese  hecho  -surgen  algunas  iiaterrogante.  Es
sabido  que  -.1tasar  Carlos  indicó  a  azo  el  lugar  desde  el  que
deseaba  que  se  tomara  la  vist  tal  vez  ello  plicase  esta  pri
macla  te  lo  cotiiiano  -sobre  lo  ofieial,  pues-  esd  supone’  que    -
le  eatrc  da  regia  se  verificara  e  rec  liad  oc  la  uerta  Lmo
a  l  que  se  ve  Ja.  distante    cravaña.  De  todas  fornas  est
claro  que  el  pintor  no  se  tomó  la  :loleEtia  dé  idear  ningn  recur-
so  ehc&minado  a  dar  mayor  relieve  al  acontecimiento.  Cono  tantas
veces,  hay  que  pregu.ntarse  si  el  Dintor  era  consciente  o  no  de
esta  preterición  de  la  regia  circunstancia,  si  esta  disposición
simplemente  convenía  :ms  a  su  gusto  y  capacidades  O  si  quiso
exprsar  algo  más.
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No  obstante es  preso  tener  en  cuenta  el  contenido
devoto  casi  inevitable  eta  la  época  y  presente  aquí  a  través
de  la  imagen  de  la  Virgen  de  Pilar  que  —  a  la  manera  del
escudo  sostenido por angelotes  de  la  VistadePamplona—
se  hallaba en el cielo hasta ser recubierta a mediados d1
sglo  xix).
El  hallazgo en 1955 de irnos docurnetos referentes
al  viaje a Italia deJiazo  confirma  lo  que la contenplacinde
sus  restantes cuadros hacia sospech±’. Estos curnentos nos re
velan  iiicarnente que se libraron al 2rtista quinientos ducados
a  través de-un  abogado resid€.1re en-Npo1esy  con fec.a. de agosto
dé  1657, que se correspoflce con el mbiente  veraniego especial
mente  e1  Arcode7ito,  cuadro que al  menos esbozaría del natu
ral  aunque  luego elaborase en el taller.
Lo  primero  aue  llama  la  atención  al  comparar  el
segundo  bloque  de  sus  obras  con  el  antes  comentado  es  la  diferen—
cia  de  formato,  que  guarda  correspondencia  con  l.  del  en!  oque  de
la  escena.  Ahora  prefiere  el  formato  vertical  no  muy  acentuado,
perfectamente  adaptado  al  encuadramiento  de  rincones  de  jardin
y  vistas  de  arQuitecturas,  temas  muy  concretos  y  reducidos  en
conaracibn  on  las  amplia  Danorniicas  anteriores.  El  protago  -
-       -nismo  de  las  figuras  cede.  al  del  passje  y las  ruinas  y  esculturas,
acertadamente  interadas  en  l;  las  comosiciones  pierden  su  serm
tido  panormic.o  y  globalizador  y  ganan.  en  recogimiento   intimidad,
y  por  tantó  en  intensidad  expresiva  y  en  sentimiento  de  la  natura—
-eza.  Mazo  asa  de  la  crónica  y  el  documento  plástico  a  la  poe—
•     •.sla  y  a  u.  cierto  sentiuinto  d  misterio  y  romanticismo.  la  luz
•es  diferente,  rns  intencionalaente  dirigda,  crepuscular  y—
-        tenüemete—  reEtica;  prefiere  unos  celajes  atravesados  por  nubes
en  jirones,  buen  pretero  para  introducir  reflejos  zigzagueantes.
•       Cambia tambir  el  puato de vista,  mucho  riisbajo  y  11modrno”,
cue  cntribuye  al fecto  moental  de los eleme::os. ninci—
palaente  de loe .rtoles, Que se elevan  a  an  sltura.  El  sentido
del  esacio  y la concepción general del crdro  on  por todo ello
muy  diferentes   la poca  anterior. Dentro  de su aracterstica
-     ausencia  de  centro  en torro ..l ciaLse  orgnice  la comoicói,
-  -      Mao  ya  no  -iersá  s.ta  cono  antes;  eauceloselementos.ny  de—
pura  y  aauilata  sus  cualidades.  En  los  cusciros  apaisados  habia
siempre  algo  de  escolar  aplicado  ue  trata  de  mostrar  sus  hajU—
dades;  aaui hay un pintor maduro,  no  genial pero si con granaca—
pacidad  de asimilación  que se ocupó en desarrollar una  fórmulas
de  buena  acogida  pero también a conciliarlas  con sus tendencias
persnales  y  con el estimulo e inspiración  que le ofrecian pro—
clucciones m-s  o menos contemporáneas de  distinto signo.
Aunque  la diferencia cronológica  entre las  obras
para  la Torre  de la Parada y las  que  ilustran  el viaje real a
Zaragoza  y a Pamplona es aproximadamente la misma aue hay entre s
tas  y las primeras que ejecutara durante  el  viaje a Italia o a
ra.z  de éste, es evidente oue aquellas dos parejas fpman  un gru
po  homogéneo frente a tas  otras. E  evidente que el viaje a
Italia  significó para  l  un  punto de arranque, pero esta nueva
visión  fue precedida sin duda por la  contemplación y estudio de
las  obras  llegadas a las colecciones reales, muy especialmente
-  -                  tK   Xh’S  ta-S
Olaudi  de  Lorena,  la  relación con estemaestro  es ms  superfi—.:
cial  Que  profunda,;  aparte  de  elementos  sueltos,  toma  de  l  la  -.
inteTacib1:  de  las  figras  en  el  páisaje,  mucho  ms  natural,  al
tiempo  Que  concede  a  aqel  l  primo1a  casi  a’osoluta.  la  divergen
rincipal  entre  ambos  aparte  del  mayor  dinamismo  de  Mazo,  ris
por  tcnica  que  or  composición—  es  precisamente  la  amplitd,  la
grandiosdadclsica  dl  Daisaje  ::.el franes  incluso  en  sus  cu.dros
a  lo  alto.                            -
-         A pesar  de  las  enormes  diferencis  que  separan  -
esta  serie  de  las  Vistas  velazcuefias  hay  un  acercamiento  a  lQS
presuuetos  de  éstas  en  r?lción  cori  los  cudros  de  la  época
anterior.  r  este  sentido se puede  decir-cus  Maz  lleva  a  cabo
uxia evoIcibm  contraria  a  1  nyorIa  de  los  pintores,  pues  en  vez
de  ir  emancipando  paulatinamente  sus  modos  de  hacer  de  los  de  sus
naestros  resulta  que,  al  hilo  de.  -su  mad  ración  art1stica  prOfuflT
ft.za  c’dn  vez  ns  lo  Drinciplos tcricos  --  cr&tivos  del
maestro  y se aproxima ms  a ellós, siemPre dentro de  sus  limita—
clones.
En  el ArcodeTito  y en  el  Jard1rpalatino  es  pa
tente  la reterencia a as vistas ediceas,  seguramente modelo
ideal  para Mazo que iñterpretarla con arreglo a su propia sensi—
bilidad.  Se observa ante todo -principalmente en d A-rW-cuadro
basado  en  e  motivo  la asimetría que e$1ica  de Mazo,
de  una  sensibilidad  ms  barroca,y  que  contrasta  con  .organiza—
ción  sintrica  de las Vistas, asi como el sentido de profundidad
que  anuncia otros tiempos, rasgos que se comentan ms  particulari
zadamente  en el Catálogo.
I  deuda con elázuez  es, pues, grande,  pero  no supone
una  servil imitación de lo inimitable sino un punto  de partida
para  desarrollar la modalidad del paisaje jardinistico con arre9
gb  a los tiempos que corren.
rada  la homogeneidad de toda la serie cabe suponer que
sea  toda ella muy prbxima  al  viaje a Italia, cuya duración exacta
descnoceinos.l  arCO)  que  posee  un  mayor  carácter  documental,  pudo
ser  realizado  en  oa  al  menos  prcialaenté;  podemos  sospechar
aMe  los  celajes,  podo  propios  del  estlo  romano,  y  tal  vez  todos
los  retooues  luminoos  de  la-arquitectura  fuesen  añadidos  des—
ous  por  el  artista.  Los  otos  tres  cuadros  “romanos”  tienen  un
are  más  fantástico;  es  DosibleQue  los  bosquejara  durante  la
estancia  en  Italia,  pero  tam’oin  lo  es  qu  sean elaboracines
uramente  intelectüales  de  elementos  y  ambientes  :.captados  al1
LOF  otros tres  SOfl cuadros  madrileílos  que  ejecutarla  al  regreso
aplicandd  los mismos  principios  y  avances  tonicos  aue.a  los an
tenores.  La  feche,  de  i5  en  la  fuente  4e  los  ritones  hace  apre—
ter  bastant-e  la  cronloa  siempre  en  el  caso  de  aue  el  cta dro  -
se  nitase  conGemDorneamente  a  la  colocación  dé  la  fuente,  cosa
cUe  no  se  puede  dar  por  secura  si  queremos  suponerlo  pint  do  en  -
época  inmediaaa  1  regreso,  es  decir,  -  en  los  meses  cue  aedaran
de  1657  tras  la  elta  del  artista.  No  parece  aceptable  trasladar—
lo  e  l  oca  nterior  por Jr iantice nrrer’  de  resolver  les  es
culias  cid este  cnaro,  e  Ci  Estanaue  yen  el  ardln.  escul±ü—
ras  cue  por  cierto  mantienen  toda  su  pétrea  personlidad  en  compa—
con  las  evanescentes  y  casi  fantasmales  de  la VillaTdicis.I
A  esar  del  valor  y  le.  sinulanidad  de  las  obras
conservadas  de Aguero, los datos documentales y menciones  anti
guas  sobre  este srtista:son casi inexistehtes. Palomino habla  elo—
iosanente  de  1  revelando  una  elevada  consideración por parte
de  su tiempo que luego ha pdo  ijustamente: “Sobresalió con
especialidad  en  los  paises,  en  cue  sin  duda  l1eÓ  a  ser  eminente;
como  lo  manifiestan  los  muchos  cue  hay  de  su mano  en  el  Palacio
de  Aranjuez,  hechos  con  sinaularIsio  gusto;  y  no  menos  las  fi-.
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guras,  e  historietas,que hay en. ellos. Como tanibin los paises de
muchas  sobrepuertas, yventanas  del Buen Retiro,..’q que se conoce
su  eminente habilidad en esta parte”.  (‘fl.
Agüero  aporta a la pintura  española  de  su tiempo el
contecto  profundo  con  la obra de Claudio de Lorena, aunque inter—
petndola  en una  clave dinica,  agitada y barroquizante ajena al
rar. rnaestro del clasicismo paisajistico. Adopta uno  de  sus es—
aue:aas  general  ms  .fnecuentes, las dos mas.s oscuras  a  los  lados
—recurso  orgmnado  en  e..  paisaje  flamenco  del  sglo  anterior—
y-ls.  apertura  central  hacia  lejans.s  iluminadas.  Mantiene  el
sendido  claroscurista  de  los  grandes  arboles  cuas  coDas  se  des
tacan  sobre  el  cielo  luminoso,  pero  acent’a  sÚ. colocacin  entral,
que  aade  dmaiimo  a  la  óomposición.  En  conjunto  son  sus  obras
m.s  dscuras  aue  las  el  frar.cs;  dominan  en  ellas  ocres,  casta—
•  hos  y marrones  y  deja  de  lado  los  plateados  azules  g  rosado  de
]a  herencia velazauea.  -  -  -
-           Efl la  o:rganizacin  de  sus paisajes  rocosos  puede  -  -
sebalarse  una  raiz  en  Jan  Both,  áue  re±nterpreta  os  viejos  es—
ue:ias  nomerianos  al  uodo  peculiar  de  los nrdicos  aue  en  Roná
llevan  a  cabo  una  sorprendente  sinesis  de  la  estaica  clasicis
la  tradicio  tlamenca.  nl  proplo  Claudio  utiliza  este  esqie—
n:  en  rszn  del  modo,  cLondo  la  fiaura  protagonista es un peni—
tente.  Velzauez  recurre  a  l  en su SannnioAbed  or  el mismo
mo:ivo;  lo  tr  lada dea  fórma  mucho  s  literal.  El  tonó  “pin
±oresco’  de  la  interretacibn  de  Both  es  visible  t  mbin  en  a
de  Salvator Rosa, oudesarrolla  las formas  y  las do.  de  mayo—
Íes  contrastes dramticos. Como principio creativo est. en la raiz
del  paiáj  ideal —por el carácter escenográfico de ste,  enten
dido  como un escenario en el cual se representa la historia hu
nana—  pero no teori7ado ni probablemente aplicado de ma.iiera  cwis—
ciente  por los artistas,
AgLiero se inerta  ms  en la lia  de  estos pintores
ame  en  la de los italianos contemporáneos, herederos de la
tradicibn  clásica ronaano-bolofiesa configurada a principios de
si-lo.
las  tres  sobrepuertas con vistas de un puerto, el
2Escorial  y el Campillo parecen corresponder a un ambiente ms
provinciano  y menos imaginativo; osan  en su concepción las  vie
jas  vistas  de  sitios  reales  y  las  ersefianzas de Mazo,  pero no
hay  un  planteamiento  personal.  No  es  aventurado  decir  que  sean  las
ms  primitivas  de  las  obras  conservadas  del  artista,  pues  en  las
seis  siguientes  —de dificil  ordenación  cronológica,  ya  que  hay
una  aproximación  a  diversos  artistas  foráneos  y  es  imposible
saber  en  qu.  punto  de  su  evolutbn  exerirnentó  cada  una  de  estas
influencias—  no  -o1o abandona ese tpo  de  reresenacibn  sinp Que
no  parece interesado en imitar  los  enfoques aitieularizaios
de  su maestro  y  se  lanza  a  las a’oirtas panorámicas y a los con
trastes  de elementos que parecen lo m-s  ropio  de su gusto.
I  Variación tnica  es evidente; nientras  su  pm—
celada. se. hace rns  suelta t  brava,  destaca las  firas  con  to
ques  brillantes sobre oscuro en vezde  coi pinceladas oscuras so
bre  fondo ms  claro y la  funde mucho rn  con el entorno. -
El  ciclo de Eneas suDone un-nuevo  y  definitivo
pasohacia  delante en  cuanto  aconceción  yen  cunto  a  técnica.
Quiero  destacar el hecho de que, aun suoniendo cue  se atase
de  obras  muy  tardks  es  decir,  aunque  se  dejasen  fuera  de  la
fecha  ll’mite  de  1653  asignada  a  un  conjuntt  del  Ret;ro  (no  hay
porT  qu  pensar  que  se  trate  de  todas  las  obras  de..güero  destina-.
das  al  “cuarto  de  u  majestad”, c.omo especifica  él  dóci.unent  las
diferencias  tonicas  lo  aconsejarían),es difícil enContrar incluso
en  Roma,  sede  entonces
de  la  ‘comunidad europea” del paisaje, obras de pareci—
das  caractersticas, siendo las de.  —sus  primas
hermanas—  notable y notada singularidad. El atrevimiento tc—
nico  y cromático  (por deliberada reducción tonal) se af.aden a
la  magnitud  de  los escenarios imaginados para marcar un m.ximo
desliganiento  de lós modelos de su maestro, de los cuales nun
ca  dependió  demasiado,  por  otra parte, al menos  ateniéndonos  a
la  obra  conservada.  Avanza  en  el  sentido  de  una  progresiva  onu
mentalización  de  los  elementos  naturales  e  incluso  del  ceje,
cuyo  origen s  se puede señalar en  la  obra que he propuesto
como  .ltima de la serie a lo alto de Jazo, la Calledelareina.
El  punto  de  vasta  es  siempre ms  globalizador: construye un
Primer  plano a media distancia (nunca demasiado cerca del es
pectador)  y se amlia  el  espacio visible, cuya magnitud se acen—
ta  mediante  la  pequeíiez  de  las  figuras,  extremada  en  los  cuadros
de  Eneas.
o  hay  qie  olvidar  el  dato  del  respetable  tsmao  de
los  cuadros,  infrecuente  erg  el  paisaje  espadol  de  todo  el  siglo;
revel  el  tono  aiioo  de  las  obras  y  la  seuridad  por  parte
del  autor  de  cue  eran  iorta:tes  por  si  mismas  y  merecian  la
atención.  iodo  un  eambio  de  acTitud  se  es  .estando  en  estas
dcTdas  centrales  del  siglo  y  los  lienzos  de.AUeno  son  el  mejor
-         testimonio  cue  conservamos.
Se  puede  resumir  que  Aguero  trab.ja  e::  una  triple  co—
 :e  sunelacibncon  Maz  y  lo  elazqtefio:  Claudio,
Both  y  Salvator,  es  decir,  un  francés,  un  nrdio  y  un  italiano.
-         Esto  basta  rara  -consierarlo  cono  un  rintor  plermnte  iiserto  en
la  doble  corriente  del  euroDei:o  y  de  la  modernidsd,  lo  cual  mo
e  poco  Sino  mucho  si  recordanos  ls/ode:Tia  de  la  mayor  rarte  de
las  Droducciones  esraolas.  nteestos  hechos  y  arte  su  sensible
entendimiento  de  los  modelos  y  el  tenreramento  de  Salvator,  arti
tainlarsim  :ueen  la  Drpta.Itai  apenas  tuv-seidores
hasta  casi  los  albores  del  sigló  -XVIII,  s  preciso  rrenitse
si  pudo  haber  pintado  lo  que  pintó  sin  salir  de-  su  obrador  madx
lefio  y  oitentndose  con  lo  que  le  ofrecian  las  colecciones  rea
les,  que era mucho pero que no inclula  preeisaiente  al  napolitano,
o  si hay  cue  plantearse  viaje  a  Italia  del  que  no  tenemos  pa’
el  momento  constancia  documental.  Si  el  viaje  de  ilazo,  intuido
por  sus  cuadros,  no  fue  confirmado por los historiadores hasta
casi  trescientos  ao  después  de  realizado,  bien  pudiera  acaecer—
le  lo  mismo  al  discirulo.  Tal  aventura  no  era  tan  clificil  ni  si—
cuiera  entonces  ,  y  además  era  ya  algo  tradicional  y  casi  obli
gado  entre  los  pintoTes  de  la  corte e::  aquellos  anos,  como  hemos
visto  en  Ve].zquez  y  en  el  propio  azo.
la  polémica acerca de si Ribera es un pintor es—
pañol  o un pintor italiano podria y deberla superarse mddiante
una  visión ms  amplia y desprejuiciada de 1  que  es  la historia
de  la pintura  eurpea,  sobre  todo  en  épocas  en  las  que  las  fron—
teras  segulan  un  trazado difrente  del actual y los entronques
‘amilis.res  de  las  monarouls  impon±an  un  entramado  de  relaciones
-      dilomticas  y  culturales  cue  daban como resultado un mapa de
corrientes  srtlsticas  no  réducible a las  convenciones  nainaes•
Los  os  paisajes  del  setabens?tan  elegantemeTte  sen
culos  en  su  apariencia  formal  y  tan  cómplejos  en  cunnto  a  los
Llundos  culturales  a-que  aluden,  han  de  ser  adscritos,  ms  que  a
uno  u  otro pals, al  rea  medierrhea  ccidéntal  que es terreno
comn  de - experiiientaoin  y  creaci  para  andes  zonas  geoT
fiamente  aar±adas  -
Ribera  es-,  er  sus  diversas  facetas  y  esecialmente
ei  la  sals-tca,  ptmo  resumen  del  nilo  .runental  cue  cuiere
dar  sentido  a  este  ca:)lulo  como  ej6mplo  —extremado  en  c  lidad
y  oriinnlidad—  ae  viva,  fecunda  dialctzca  contraoosicin
de  tendencias  en  la  pintra  eurDea  occidental -le las  dc•das
-    cer:trles  del  siglo.  Represeatan  asinisino.  la  ns  purs  raoaernijdad
trl  como  se  plantesb  en  ls  Itlic-  de  aquellos  aos.  co:’o  resul
tado  de las  experiencias  lievadasaefeto  en  Veñecia,  Bolonia,
ROma  y  la  ropia  Nápoles.
En  las  dcsdss  centrales del siglo, el imPortante  niicleo
artfstjco  sevillano empieza a dar frutos de indudable interés den
tro  del género paisajístico, la especial situación de Sevilla, ca—
pital  económica  de  Esrafia  desde  el  siglo  XVI  y  an  muy  poderosa en
la  época  eh  que  las  riquezas  de  América  empiezan  e;  llegar  de  una
manera  ms  irregular, es decir, hacia  1640, hace posible una es—
tructuración  social  aue fomenta el mecenazgo privado, el coleccio
nismo  y un fluido comercio de objetos artísticos, todo lo cual fa
vorece  el cultivo de g4neros menores como sucede en las  regiones
del  norte de Europa.
Los  logros sevillanos en cuanto al paisaje están marcados
desde  el Principio porla  derendencia resecto  de obra s flamencas
-        —no so1nente  grabados  sino  tambi4i  lienzos,  esecialaenté  de
-  IJonp.er  y  Bueghel  seí.m.  documentos  de  la  &oóa-  Que  se  hace::  pa
tente  desde  Zurbern  hasta  Jurillo  e  Iriarte.  El  onocimiento  di
recto  de  Dinturas  es  esencial,  ues  los  artistas  sevill.noe  aren•
den  de  ellas:no  sólo  modeloa  compositivos  sino  ambin  modalida
des  t4cnicas  y  grad.acioies  cromticas  y  luminosas  cue  no  hubieran
podido  tomr  i5ni::ee  de  las  es-bempas.
IE  fidelidad  a  estos  modelos  aumenta  n  ro-oorción  di—
recta.  a  lafalta  de  habilidad  de1artista  en  este  terreno.  Zurba—
-  -      rn  ntrnca consigue aue sus fQndos ‘t1leguenhasta  el  o:imer  ulano;
los  limite a. un cometido de -telón téatral  desogado  de  la  acción
de  las  fi,ras,  Ze  ha  afirmado  ue  el  viaje  a  drid  en  1634
brió  su  estilo  a  la  influenci:  de  Vel.zauez  y  el  ambiente  madri—
1e.o  y  enrie  za  a  inclnir  Paisaje  en  st  cuadros  bon  mayor  frecuen
cia,  ‘rte  de  eorsr  y  ssvizr  su  iluninci6n.  (10)  o  oostpn—
te  ya  en  los  ltinos  años  cTe la  dcd  d?  lG2C  realiza.  los
caracterizados  por  una  gran  elicedza  tonal  y  ror  un  toque  ea—
neseente  y  vaporoso  aue  aumente  el  aire  fahtstice  de  los  rocosos
escenarios  de  raigambre  flamenca.  Considerados  aisladametite  y  ol
vidando  su  falta  de  ligazón  con  el  resto  del  cuadro,  estos  fra.g—
mentos  son notablemente gratos si  bien  suelen  pecar  de  formularios.
0cupa  mayor  espacio,  meturalemeñte,  en  los  lienzos  cuyo  tema
lo  requiere  o  remite,  como  la  PartidadeSanedroNolasco  (II—
jico),  la  HuidaaEgipto  tBesanon)  o  la  VisióndeSanJuanBau
tista  (Barcelona). Esrecia]miente  interesante  es  el  fndo  del  San
Lorenzo  (Iningrado), cue traslada  con  gran  fidelidad  los  elementos
tpicós  del  paisaje  de  Collantes,  con  el  cue  comparte igualmente  el
denso  verde oscuro y el fuerte contraluz de la roca y el r’ool de
la  izquierda. Dado que el cuadro es de 1636, es fácil suponer que
Zurbarn  conociera obras de Collantes en iadrid  le llamase la
atención  su estilo vigoroso, simple y efectista a la vez. Se des
conoce  si  llegsron  a  Ahdalucía  obras  de  Collantes aue rudieran
haber  influido  sobre  los  pi::to±es  de  este  nbito.  Es  también  con—
siderablemente  collantesco  el-paüefio  fondo  d  raisae  del  San
rtncisco  de  Londres  (1639),  donde  aparecen  los  árboles  de  cora
oscura  y  redondeada  en  intenso  conta1uz  y  una  cabafa  no  lejana  de
las  cue  incluye  habitualnte  el  madrileño.  la  pincelada  ,  corta,
firme  y  aceiada,  recuerda  iambin  a  la  de  óste.
El  ariis  que  sigue  ms  de ercs  a Zu  ar.n  en
sus  fondos  e  paisaje  es  ntonio  del  Castillo,  cuya coincidencia  con
el  extreefio no puede debeise sólo a una comiln utilización de
es-tam.pas.            -   os  fondos de su serie de José del  -
Prado  y  de  otros  cuadros  revelan  una  derivación  directa  en  el  pre—
roninjO.  dé.  os  finos  sarillos  en  conirat.e  con  los  verds  oscu
ros,  la  pincelr  da  fiiifome  de  las  lejanas  ciudades  y  el  esfuna
do  de  las  a1ts  y  algudonosas  rocas.  Curiosamente,  no  parece  ha
ber  mucho  en  comiin  con  estos  fragmentos  de  Daisajé,  eminentemente
famtticos  y  de  ciara  herencia  fla.nnca,   los  niuierosos  dibujos
cue  ra1izó  del  natural,  de  aire  mucho  m. b  real  it  cotidiano.  
este  re-reco  cuenta  Palomino  ae  se  salía  algunos  días  a  rasear
con  recado  de  dibujar,  y  conieba  algunos  sitios  por  el  natural,  arro
vechndose  asimismo  de  las  cabañas  y  cortijos  de  aquella  tierra,
donde  copiaba  tambión  los  animales,  carros  y  otros  adherentes  que
se  ha1laban  a  mano,  y  algunas  casualidades  en  aquel  arroyo  de  las
peñas,  con  singularísmo  primor  (II).  Se  conservan  22  dibujos  Í’ir—
mados  (1  en  e1  Prado,  otro  em  colección  particular  de  Barcelona  y
el  resto  en  San  Fernando);  han  sido  puestos  en.  relación  con  la  poe
sía  bucólica  de  la  época;  supondrían  un  registro  in-situ  de  esce—
na.s  vistas  en  excursiones  campest±es  (it).Dice  tambih  Balom.ino  qte
había  muchos  países  en  casa  particulares,  pero  pocos  han  podido
iasta
noy  ser  identificados.  Eran  tanbin  muy  apreciados  por  las  “ciuda
delas”,  en  las  cuales  “t&vo  sin.  lar gracia”.
Los  otros dos paisajistas andaluces de este período
son  ms  eniticos.  Be Juan de Zamora sabemos al menos que resi
día  en Sevilla  y  aue era allí cre  por sus paisajes; Iiguel Lu—
ha,  en  cambio, no es ms  que un nombré que aparece en un inventa
rio  unido a una swrie de pinturas  de  gran interés y estilo algo
nsavanzado,  o caso  s  iple:;ente ms  hbil  due las de Zamora,
pero  desde luego LS  ricas en alusiones.- Su comn  raíz flamenca
es  tal vez lo que hace uercibir lgui!as semejnzas entre una y
otra  serie. L  similitud, entre ellas y al.na  obrss de Collantes
menos  explicble  que en el caso de Zurbarn, e  el omal hay una
Tafl  robabilidad  de conocimieno  directo-. mientras oue de los
otros  dos  artistas  nó  conocemos datos. que dn  alní.. indicio en
este  sentido.  .
-        Por ejemplo, el Absalón de Luna y Jcobyaquel  de -
Zamora  seprecen  entre sí  algo  eH la estructura, orecis::ente en
Jos  rcsgos que los .apcoxin.na Ool].antes, pero la ini.erretación
de  Zamora e  ms  arcaizante; ño hy  la unidad  espacis 1 y
rica  oue logra Luna;  2al  vez se .eba  que Zamora  s  inirase
6lo  en  grbsdos  y  Luna  tuvier’ acceso a inturas,  pe-o  hay  que
Dénsar  -obre  tod  en  una  diferencia  de  capacidad..  Lo  ronno  inter
nconl  —fdsnetl  ete  i6’co  ‘ee  ser l  fuent  o’n.l oe
exlicue  las analogías  de  estos mistas  con Collantes. El no po
seer  datos biogró.ficos de ninno  de los  dos no permite  estable
cer  au4  comtactos  udio•ron  tener  con dicho mbito  y si udieron
ser  directos  o  atravs  de  pinturas  o  estampas; sólo el anlisis
de  los psrentescos estilísticos da nietas para construir hipótesis.
El  punto de enlace pueden muy bien ser las obras enviadas a Ma
drid.  lo cus-? dejs en pie de todas m.aneis la interogante  de cómo
ls  odrían  haber conocido  nuestros  dos  artistas.
Estas  obras  romano—holndesas,  síntesis  de  lo nórdico
y  lo italino,  serían interpretadas de modo diferente por lo  sr—
tistas  segiin  su  propio ‘oackround  y  talante  personal.  Adenis,  su
grado  de  aislamiento condicionaría su dependencia reecto  de los
modelos  gabados;  los srtistas que trabajan  fuera de la corte se
mantendrían  así  :is  apegados a estos modelos y por tanto a rasgas
ns  tradicionales.
Es  diferente la interpretación de Collantes, que
a.  Italia  y  lleva.  a  cabo  allí  una  parte  de  su formación. Esto
hace  que  el  p.rentesco  con  ciertos  a.rtistasea.much.o  m  estrecho
ue  en  el  caso  de  Luna  y  Zamora,  en  lo  que  se  pued  suponer  un
contacto  considerablemente  ms  indirecto,  obre  todo  ¿anora.  es
de  lue-o,  mbos  se  mP.niienenmucho  ms  vinculados  a.  la  trdición  del
Paisaje  flamenco  c&e  los  artistas  nórdicos  que  trahaan  en  :6na;
ea  otro  eslabón  de  la  cdena  con  una  diferente  co:aciói  de  in—
gredientes.
En  este  sentido  es  dato  urametl  en  Luna  a  a
si  total  exclusión  de  .rquitecturs  o  ruinas,  elemenos  tan  impor—
tantee  eñ  l  -  concepción  paisajística  de  los  artistas  acivos  en  -
Toms  Daa.  evocar  el  mundo  clsico  o  al  menos  intróduir  la  presen—
cia  humana,.  la  historia;  Ci  rrcio  Zamora  las  incluye  en  unos  si
sajes  mucho  s  secos  y  arcaizantes  que  los  de  Luna;  los  de  éste
-    e  a ro:iman  ms  ]s  -trad.ición-±1a.xaemce.  del  Paisaje  puro,  unoue
no  dy  d  haoer  en  launos  una  cierta  rtorenci6r»1  de  l  rtura—
leza  ar  coreponler  o  co::trasa.r  oon.:el  tema  del  linzo.
-  -     decir,  s  la  somete-  a  una  cierta.  ideslizsció  diferente  del  da  -
sicismo  de  los  boloeses  y  de  Bussin  y  Claude,  consistente  :..s
bien  en  humsnis,r  la  naturaleza,  en  hacerla  histórica,  por  así
decirlo.  Este  otro  género  de  idealización  se  linita  a  los  ±ass-os
formales  del  paisaje,  a  los  que  obliga.  suavemerLte  a  adaptarse  a
un  esquema  prefijado  para  establecer  una  diversidad  de  t4rminos
grate  a  la  vista  y  que  aLaaa  amenidad  a  La.  acción  hunana:  se  va.
cuebrando  en  zigzag  e  terreno  hacia  el  fondo,  ubicando  en  cada
tramo  recto  u  oblicuo  accidentes  ombríos  o  iiminados  que  con
ducen  la  mirada  hacia  el  fondo  de  atardecer.
En  el  a:rbiente  sevillano  trsbsj.n  otros  arilstas  de  los
cus-les conocemos ho  poco ms  aue  el  nombre.  En  la  3i’blioteca  Ha—
cions.l de Madrid se conserva una  serie de ocho grabados  ue  liga
dos  de estos nombres; estn  iirnados  por  Pedro od.rguez  como  in
ventor  y Pedro de Canpolargo como ejecutor. A s±e  fltimo se re—
fiere  Oen  como “pintor  gabe.dor de lninas”  de de l  la  si—  --
-    guiente  información: “Hesidía en Sevilla  por  los  anos  de  1660,  y
concurrió  al-  estudio  de  la  cadernie., que  l  y  otros-  prbfesores
estsbleieron  en  sauelle.  ciudad.  Hay  de  su  mano -s-lunos  s.íses gea—
bT.dos  a  buril,  y  aruddos  con  el  agur.  fuerte  con  Tacia  y  diligen—
cia’  (I).Es  antvereense   tenemos  noticias  docme-sles  entre  1640
-   sos  rabdos  on  copia  indudable  de  obras  nórdicas,  :.:s
co2zc±etsñente  ho]indesas  como  revelen  los  molinos  :ue  aparecen  en
doe  de  ellos.  Uno  1lea  la  p-lsbra  “Noviembre”,  lo  cual  hace  supo—
ner  que  .l  menos  éste  foi:ase  parte  de  una  serie  da  los  meses.  El
ltino  es  una  visto  de  jsdín  bastan-te  arcaica,  :.its  Que  el
cus  rto  es  una  escena  de  puerto  fluvial  Que  no  escs:a  a  uns.  cierta
infh’ncie  1l12     ctt  i
Alguna  noticia ms  tenemos de Van Mol, también antver—
pense  y residente en Sevilla  al  menos desde 1636, fecha  de  su carta
de  examen  como  pintor.-  de  imaginería  ;  Kinkead.  calcula que
habría-  nacido  hacia  1610,  n.o pudiendohaber  sido  discípulo  de
Iriarte.  Dcunientos  posteriores  nos  informan  dealgunasde  sus
obras  como  la  Vista  de  la  Qarrera  de  la  sa  de  Oaiapo y  otra  de
la  A1ainj3n.  de  Hércules.  Cen  da  algunas  noticias  erróneas  como
su  discipulazgo  con  Iriarte  y  su  muerte  hacia  1706.  egr  Kin  -
keadhb?Ía  muerto  en  la  década  de  1680.  Dice  Oen  que  “pintó
países  con  suma  gracia  y  libert-.d,  imitando  a  su  maestro,  y  son
muy  estimados  los  ame  se  hallan  de  su  mano  en  ooder  de  los  afiejo—
ns-dos  de  acuella  ciudad.  Concurrió  al  establecimje:z-jo  de  in  acsd.  --
in.  en  ls,  casa  lonja  desde  el  aode  1660  s-l  de  73”  (i4)
Otros  nombres aparecen en las fuentes sin que Insta aho
ra  haya  sido posible identificar alguna  obra que les otorgue
una  realidad practica como artistas. TJstrroz y -stanosa, en su
Descripcióndelacasadelastanosa,  fechable a mediados del si
glo  XVII,  mencionan a otro sevillano, Cristóbal de Vargas,  y  a
Miguel  de •San Juan (15). Palmino  hace referencia a Juan  de  lan
do,  que segin  l  “aplicóse a la aistencia  de los teatros de
perspectiva  que se hacían n  el hetiro, y sobresalió en elma—
nejo  del temple, en  todo  lo que allí se ofrecía, y en especial
para  bosques, jardines y cabañas” (la).
Entrelos  pintores va1liso1tanos sabemos que Diego
Valentín  Díaz, Blas  de  servera y Felipe Gil de ena  cultivaron
el  paisaje de maner  espordica; no se sabe si hubo ali1n espe
cialista,  pero sí que en asas  parilculares había cpnsiderable
cantidad  de paisajesy bodegones, según evidencian diversos
invntarios  de la poca  (17).                          - -
Notas
(1)  Pérez  Snchez,  “Algunas pbras  inéditas  y  nuevas considera
ciones  en torno a Collantes”, AEk,  1962, 254.
(2)  En  Snchez  0antón, Fuentes...,  II, 365.
(3)  Ver  bibliografía en el UátlogÓ,  p. 488.
-  (4)  Angulo,  “El  “San  Antonio  Abad  y  San  Pablo  Ermitafiot’  de  Ve—
1zquez”.  Algunas  consideraciones  sobr  ek  arte  de  coniaer”,
AEA,  1946,  l8ss.                                            -
(5)  Lorente Junquera,  “la “Vista de Zaragozat! por  Velzquez  y
Mazo”,  AEA,  1960,  185.
(6)  llid.,  189.
(7)  a1omiio,  965.
-  (8)  Azcrate,  “Anales  de  la  construcción  del  Buen  Retiro”,  Anales
delInstitutodestudiosLadrilefios,  1966, 128.
(9)  Ver  bibliogafía  en el Catlogo,  p. 523.
-    (lo)  Giilego,  Zurbarn,  1976,  62.
(11)  Palmino,  949.
(12)  iJuller, ‘Antonio  del  astillo  and  the  .Rustic  S±yle”,
Apollo,  l96,  381.  -
(-3)  Cen,  1,  206;  Getoso  fliccionario..,  ±11,  88;  Kinked,
-      “Pintores  flamenos  en  la  Sevilla  de  Murillo”,  ArchivoHis—
paleise,  1981,  52—3.
(14)  0en,  V,  131;  Kinkead,  ant.cit.,  50—2.
(15)  E.  Sánchez  dantón, Fuentes,  V, 297.
(16)  Palomino,  1056.
(17)  Valdivieso,  lapinturadelsigloXVIIenallado1id,
1971,  12.
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•  _E1  uit  lino  t ero  lo  del  siglo.
la  cantidad  de obras  conservadga  se reduce considera—
blemerrte en es-tas ultimas  décadas del siglo, en buena medida oo
mo  consectencia de de la pérsida de  interés  que  manifiestan  los
artistas  que trabajan en el círculo cortesano: en el mbito  ma
irileflo  sólo  tiene  algIn  interés  la  serte  de  loe cuatro elementos
compartida  por Palomino,  Ezquerray  e1  napolitano  Vaccaro,  serie
que  pertenece ya ál primér cuarto  del  siglo XVIII pero que corres—U
ponde  en sus modos y estética al XVII,  sobre  toda  por -lo que
al  propio Palóminose  refiere. Se sabe  que  José  Anto].ínez  cu.lti.
vó  el paisaje, pero desdichadamente no seha  conservado ninguno
que  se le pueda atribuir; por lo que sus escasos fondos paisajísti—
cos  revelan puede aven-turarse que combinaría los logros ambienta
les  de la pintura madrilefla con la herencia tizianesca, herencIa
ésta  que  se  manifiesta  en  sus  pinturas  mitológicas,  estudiadas
en  afío.s recientes con especial atención a un venecianienio q.ue
trasciende  1o meramente temtico  (1). El testimOnio  de Palomino
afirma  -  que  este  artista  madrileIo  “tuvo  gran  genio para  los paÍ
ses,  que los hizo con extremado primor y capricho” (2). Palomino
informa  también  de  que eldescomocido Alomsó del Barco — Madrid
1645—1685  — fue  discípulo dé ete  pintor. El texto--dedicado a
Barco  dice así: “...  Fue  paissta  excelente:  tuvo  sus  principios
con  José  Antolínez, y viendo lo -poco que ade’antaba en las figuras,
se  aplicó a los países (que los hacía muy bien  su maestro) y apro
vechó  en ellos de suerte Alonso que llegó a hacerlos con superior
excelencia  y manejo, pues sin ver cosa  alguna,  los hacía de prc—
tica,  con tal variedad  y  hermosura que causaba admiración; y de
su  mano hay  muchísimos, así en conventos como en casas particu—
lares”  (3)
ambién  hubiera sido de interés identificar alguna
obra  paisajística de Francisco Pérez Sierra, discípulo seguin
alomino  y Cen  de ‘alcone en Npo1es  y después, en Madrid, de
Juan  de  Toledo.  Dicen  estos  autores  que  que  había  nacido  en  Ng—
poles  en  1627,  hijo  de  espafiol,  y  que  tras  este  doble  aprendiza
je  llegó  a  ser  “aventajado  en  las  batallas, países  y  cabafas”,
elementos  a  los  cuales  palomino  afíade  las  “nochecjl].as”  (4).
Muere  ya en 1709. Se ha identificada como suyo el SanFrancisco
dePaulanavegandosobresucapa  - de  la Academia de San Fernan.
do,  que sería la obra mencionada por Palomino (5).
De, todos estos Dintores hoy virtualmente  descono
cidos4  el qUe’ aparece conmel  ms  sugestivo en los comenarjos
antiguos  es sin duda Lorenzo de Soto, nacido en Madrid en 1634
y  disctpulo  de  Agaero,  al  que según las fuentes procuró imitar
“en  el  gusto  de  los  países, que pintó con  acierto,  añadiendo
historias,  santos  y  ariac’oretas”..  En  su’  residenc-ia  en  diversós
pueblos  dibujó sitios amenos, se suponequedel  natural  (6).
De  rnatías de Torres, nacido en  Aguilar  ile
Oam.poo  en l63.y  establecido en Madrid  desde  los 11 años—hasta
,su muerte en 1711, nos dice edn  que  “en,  lo  que  ms  se distin
guió...  fue én los países y batallas que pintaba con gracia y
libertad.  Hay muchos  de su mano en las  casas  particulares de la
corte”(7).  n  la  Albertina  de  Viena se  arIa  un  interesan-be  i1u—
o,  tebecarE1iecor,  que  incluye un ágil fondo de paisaje ocu
pado  princip1Ené  por  iruirtas.  1  ‘  ‘  ‘  -  ‘
Tambjn  pasó un tiempo en la corte Lorenzo Mon
tero,  nacido en Sevilla en  1656  y  trasladado en 1684 a Madrid,
donde  murió  en  1710.Aparte de su especialidad en frutas, flores
y  países  al  temple,  de  la  cual  nos  hablan  Palomino   Oen,  se
dedicó  a  “las  miktaciones  de  las  comedias  que  se  hacían  en  el
coliseo  del  Buen  Retiro...  eapeoialmen±e  en  las  mu.tacionés  de
arboledas,  jardín...” (8).
Al  lado de este poco innovador panorama niadrile
ño  se configura la pujante fÉerza  creativa  de  ámbito sevillano
a  partir de dos  elementos  fundamentales:  por  un  lado, la impor
tación  masiva  de  pinturas  flamencas,  que  revela  un  gusto dominante
y  al  mismo  tiempo  contribuye  a  formarlo..  y  a  orientar  la  demanda
de  los productos locales. Dado que este factor empieza a actuar
en  fecha  temprana  —  sabemos que en 1628 habían llegado al comer—
do  de Van Immerseel no menos de doce paisa.es de Momper (9)  —
en  las  iltimas  d4oadas del siglo este proceso había tenido
tiempo  suficiente para dar resultados pictórtkcos.
Por  otro lado, la aran capacidad de síntesis entre node
los  flamencos  ambiente  natural  real  are-  caracteriza  8.  .iurilloh—
r  que  ninnino  de  los  pintores  que  T.rab  jn  derca  de  ól  cultivn
el  paisaje  se  ::antenga  jeno  asu.  influéndia  En  u  serie  de  Jacob,
.urillo  conju  la  tradición  del  paisaje  .ntstico  y  nintorescó
ue  viene  el  :oanierismo  n3rrioo  con  le.  luminosidad  y  la  vaporosi-
dad:  que  i  renan  tode  eu  obr.  nadua  y  que  cnbre  la indiscutible
ins?jrecjón  en  estsapas  con  el  manto  de  un  efecto  de  observación  de
la  realidad.
Un?  cuestión  tan  suetive  cono  e. rdua  d.c  resolver  es  I
parentesco  e  e  advierte  en  alyum:s  Ocasiones  entr  Callantes  y
el  maestro  sevillano-  al  imrfen  de  la  tonica.  tan  ddf  rente  en
-  bac.  No  hábiendo  —  al  menos  por  ahora—  indici6  doumentI-  de  que
llegasen  a  Sevilla  obras  del  madrileño,  hay  que  pensar  que  Murillo
conocería  obras  de  Collantes  en  su  viaje  a  t’adrid,  que  anterior
mente  se  situaba  en  os  primeros  afíos  de  la  década  de  1640,  ha—
bindose  confirmado  que  tuvo  lugar  en  .1658,  se gin  evidencia  docu
méntal  de  que  se  hallaba  en  esta  ciudad  el  30  dé abril  de  dicho
aio(1y  que  suponer  asimismo  una  comiin  utilizaci6n  de  modelos
flamencos;  Colls.ntes  los  internreta  con  un sentido mes fenistico
e  inquieto  y  a  veces  incluso  atørnent?do,  uisnir  a  cue  urillo  en—
dr  todo  sa  refinamiento  icnico  al  servicio  do  los  exquisitos  pe
dazas  de  natuleza  que  en  parte  de  sus  cuadros  incluye.
menOs  problentica  es  su  relación  con  Orrente,  cuyas
obr’  so  Jiee:oiia’on  non  lures  :miy  Jivneos.  Pero  no  es  el  paisaje
lo  que de Orrente interesa :m.s a yurillo,  sino sus  animales,  sin
duda  los LlS  excelentes  de la pintura  esno dala del si:lo si excep—
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tuamos  los  de  Velzauez  y  el  propio  T.Lurillo.  n  el  cilo  de Jacob,
no  obsbante,  la  oro:iidad  es ms  evidente  y  reviste  car.cter  gene—
ral,  searamete  en  raz6n  del  propio  terna,  en  el  cual  era  Orrente
innovador  y  naetro  indiscutible.
Los  doe   isaj  jetas  seaidores  de  .:.rillo  difieren
rofdnnte.  ieatras  qe  Iriarte  cida.  al  nxino  u  incslade.  y
se  ocúpa  en  uar  con  os  e±’ectos  de  luz  y  saubra  v  lindose  dE
Peaueo5  TOQUeS  y  veces  de  sinles  junios  h:Linosos,  al  :e::os
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eí  ice  cos  lienzos  ireaos,’AnTolez  bl   ;  L1lye  los  con—
tornos  de  los  elenenios  vclindose  de  ua  pinccl  da  arrebatada  y
Que  produce  un  conjito  ovdo  y  ntico.  Lo  nodelos
flansacos  no  són  en  ¿1  tan  directan iterecoocibles  ,  aunaue  tal
vez  hny  -  eco  del  dinanismo  rubejzi•no  e  scaln  :uy  nodesta.  n
cuanto  e.  la  relación  con  el  aeetro  se  puede  eelar  ane  los  e-sce—
-  llanos  de  e  rios  ene  parecen  ir1u±r  ns  en  las  obras  de  fldlí
nec  aue  incluyen  un  :oaisaj  :enos eiezo  —es  decir,  la.
c:  los  lC.s  eccenas  de  aillu1oe  caliee’os  con  sua   des  frag
rientes  V!jijleg  de  edificios  sus  fondos  d  aisa-e  iU-  dea:echos
y  evailesc  entes  eué  ray.n  csi  en  la  atrcci6.  2  l:njn  nos  da
inrescnes  dtos  ace:c  de  l  C1ird  2:ca  e  caos
destaca  Ci  crcter  e:travare  e  ±flest.b  de  Antolnez,  cus  
rece  reflej  rse  en  su  Peculiar  manero,  de  Dinta.r,  y  su  poco  precio
ron  el  oficio  de  pintar:  “.  .  .Pinnba  aluxces  hietoniejas  de  la.  vi—
da.  de  Cristo  y  de  la  Virgen,  y  tanbién  de  la  historia  de  Abraham,
Tsaac  y acob  en paisitos de iuy buen isto,  y en la cue se cuería
detener,  era superior cosa; y los ponía a vender en Palacio y otros
siTios  pi5bl±cos  y  los despachaba muy bien, porcue parecían e:eelen—
tezefrte; y así hacía varios.juegos... y al instante las  pachaba  ;
y  con esto se mantuvo lo ms  de su vida, sin sacar la cara a decir
ciyas  eran.  por  no perjudicar su enleo,  de que 6lo  tenía el non—
bre”  (fl).
Junto  a  este  artista  hay  que mencionar  al  que  Án
gulo  denominó  “Maestro  de  San  Felipe  el  Real”,  cuyas  obras han
sido  confundidas alguna vez con las de aquél, como en el caso
de  la  serie  de  seis  historias  evandlicas  del  Ptado.  Se  encuadra
en  la  tradición  de  Va1dés  leal  y.  guarda  alguna  semejanza  con
Antolínez,  así como con Arteaga en las  arquitecturas  (12).
e  Iriere  destaca  Palomjno:  el  juicio  de  LuriÍlor
su  óelebridad indisytda:  .  ..Pinor  lebre  en  paíse,..  an
alieado  a  este  linaj.e  de  rihaura  aue  llegó  a  ser  en  Sevilla,  a
yoto  de  todos  losde  su  bie::no,  el  nicb  en  eln@ejo  buen  usto
d.c  los  países,  y  tanto  cue  rulo  dijo  cue  Ignacio  hac  los  píses
por  ifls)ir.ci6n  divina,  cue  ce  otro  nodo   inposible  hacer  lo
sus  Ir  oía,  segl’:i  los  varios  conoeDus  y  cEDrjcho  çue  se  le  ofre
oían  en  ln  ejecución  de  ellos,  de  ove   ra.  nsero  en STilla,
esacL  ehae  en  orses  p:clres,  con  rn  csticián”  Cen
Signe  en  esta  línea  narra  s  Circunsanbjas  de  u  dedicación
e.  ete  ,nero  cono  essc  .lisa:  “.  .  .  Entró  en  la  escuela  de  Herre—
rs.  el  viejo,  de  suien  uonó  nucho  gnsio y manejo  en  el  colorido,
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pero  hizo corto adelantamiento en el dflujo  de figuras;  y por es
to  se dedicó a pintar  países...”  (13).  Celebra  la  delicadeza  de
las  hojas de sts frondosos drboles,la degradación en los lejos, la
diafanidad, le. eleoci6n de los terrenos, la contraposioibn del cla
roscuro,  la hermosura de los oielos, la transparenoia  de las  aguas,
el  enbiente  y  un  acérde  general  en  todas  sus  partes.
Auncue  to!nax’do sus  obras  seguras — di  Yriarte
•  -   ±65  3 paisajes  del  ?rado  pel  de  laøasa  cia Alba  (núms.  379  a  382
de  nuestro  oat&logo);  de  Antoflnez  los  numeridos  desde  el  58  Insta
•   ql  76,  es  decir,la  serie  di  la  Catedral  de  Sevilla  y  otros  de  di—
versa  procedencia  y  looalizaoi&                esfácil  diferen
ciat  a  enbos  pintores,  tan  distintos  en  técnioa,  bentpere.uente  y  prin•
•    cipios  crer  tivós  4rny un  grupo  de  pinturas  de  Se  cçLprometida  r.trip
buM4n  que  parecen  mafliffestFr  ±nfluenóir:  de.  Irlrrte  sobre  Ant olínez:.
•  débiendo.  Mr  ¡sijiad.  s  á  este  rtista  y. no  a  aquél  dado  que
la  base  técnica  fundenental  sigue  revelando  la-  mano  de  ?ran
cisco  con  su  dinaivlamó,..nigligencia  y.eiborrÓneajeito  cer;ctetbísticoE
•ientr9.s.que  el  i:e  se  eiplía  y  los.eleaento.s,  s.obre  -todo  laá
figuras.,  rlieínyen  de  tanafio  mr rcadtaenfl.  ftr  y  que  pensar  tc’nbidn
en  el  prestigIo  de  irirte,  ue  izrfr  fácilnante  vendible  toda  pro-
-  ducción  que  se  e.cerorse  a  su  estilo  talve  imitMo.conscientenen
•     te  por  Antolínez,  que  ocuitctSJlta4toríade  mis:;rÓias&ore.s—;..
-  los  eétir.1onios  e’citoe  revelan  aue  e( Iñterds  riñcipt.I  de  ;ntoll—
nez  era  ptlrcmente  comercial,  y  de  eM  jue  tr’se  de  ponerse  e.  la
elturt  de  lo  que  le.  dezanda  exigía.
Mucho  se  br.  especulado  en  torno  a  le.  relación  en
tre  L.uriflo  e  Iriarte;  es bien conocida le. anécdota  del  contencioso
entr.b]sdo  por  ambos  a  raíz  del  encargo  de  la  se±’ie  de  Jacob  y  re
gistrado  con  gracia  por  Palomino:  “No es  de  omitir  la  célebre  hctbili
dad  que  tuvo  nuestro  Murillo  para  los  países  que  se  ofrecían  en  sus
historias.  Y así  sucedió  que  el  ite.tqués  de  Vil]Pn:.nrique  deterttinó
be.cer  un  juégo  de  historias  de  la  vida  de  David  sic  de  meno  de  ku—
rillo,  y  que  los  países  fuesaide  Ignacio  Iriarte....Murjflo  deoíi
que  ircio  hiciese  los  países  y él  después  acomodaría  las  figuras.
El  otro  decía  que  Muriflo  hiviese  las  figuras,  y  41  les  acomoearfa
los  países.  Murillo, enfa4e.do de estos debates, le  dijo:  que  si
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pensaba  que  le  hcbía  menester  para  los  países  se  engañaba:  r  así
l  solo  hizo  las  tales  pinturas  con  historias   países, cosa tan
maravillosa  como suya” 
Este  suceso hace deducir im  pie  de  ialdad  ue  hace 
aue  no sean  desdeiables las hip&besis de algunos  autores cono So—
ria  Stechow,  para  quienes  Iriarte  influiríc  en  LIurillo  (12). Es
preciso  sadir  el  problema  de  la  rosible  colaboración  entre  ambos
am  uias  obrad  identificc.das  ono.  hinras  no  se  poen  nis  datos
bien  oor  i  ntiica ción de  meyas  obras  bien  por  descubri:.iento  de
a1n  documento  cue  cmti’ibuyc.  a  aclarar  la  cronología  del  uipuz—
coano.  es  mi.. e  r::adente  linitTrse  a  lantear  e-tos  roblenas  que
trr  de  resolverlos  sin  premisas  suficientes.
Co:o  se  oome±  én  l.  fioha  de  cot logo, si l  Muerte
delaVirgen  fuese  de  Iriarte  se  uodría  ensar  en  un  discioulaz  o
con  Juan  de  Zamora,  habida  cuenta  de  que  aiul  lleaó  a  Sevilla.  en
1643,  cue.ndo  cntabc  22  ados  de  edad  y  difícilaente  poJía  ser  um
pais’  jista  ya  hecho,  formación  ue  tcuioco  se  probble  ame  edqui—
riese   el  tlls  Lte  rrer  al  Veo  Lo  ‘ic  relcon  ee  lien
zo  con  ]n  cene  l  Jnc1o    zospl  de  3elie  son  les  rechon—
ciar e figur e de  noca  correcta    -rrandes  ce-becas.  1o  abs—
tnte,  eete  lien-za es una de Jns  obras  “fr  nterizas”  entre el estilo
de  I:1tc  el  e  Antoliaez,  c  c  perecen  sS  e   oíuo
une.  contei±ineción.  e  cause.  de  la  cual  l  segJ  Jo  afina  su  •nincel.da
y  define  con  m.a:r  nrecisión  los  ele:ontosdel  pa±aje,  aoarte de
la.  disminución  de  le escle.  de  las  figuras  antes  comentada.
or  tra  prte,  si el ?isaeconcascada  del ?rado
(3008)  es  de  Iri-:rte  habría  que  suponer  una  evolución en la direc
ción  de  un  mayor  abarrocniento  ,  al  tiempo  qu  la pincelada se
hace  ms  amplie,  e  incluso  ms  ruda.  Es  curioso  constatar  alg
analogía  con  el  paisaje  italiano  derivado  de  Salvator  Fiosa  y  tal
como  es cultivado por pintores del norte de  Italia  como  Liarco
Ricci  y  Magnasco  tal  vez  al  mismo  tiempo,  contando  con  que  Iriarte
prolongara  su  .ctividad.  hsta  sus  gl-binos  anos.  Soria  ve  en  las
figuras  de  este lienzo la niano de Murillo o la de Antolínez(15);
si  bien  la  primera  hip6tesis es plenamente rechazable, la  segunda
sí  :5  m.s  digna  de consideración si compararnos estas figuras con
los  tipos habituales en este ultimo artista.
Momper: y Bril son los maestros flamencos aue dan s
pauas  princiDPles a los paisajistas sevillanos, especiLierte a
Iriarte. De 3ril hay que bitar  el  .isajeconpa  tores  (Roma, Bor
guese),  realizado segiíLn parececon  aydantes;  el escenario escarDa
do,  con sus fuertes claroscuros y su ornato de figurillas y ganado
paciendo  rece haber inspirado el Paisaje  de Alba. la tan comen—
tade  división en dos plahos contruestos  en inclinación e ilu_mina
•     ción es bien :oatent:e en el isajeconsanJerónimo  de Rona, cue
contiene  asimismdas  lejnas  constiuccones tínices de Iriarte.
Ctra  btructura  muy Propia d  estos maestros, la de tres planos
-    en sucesión oblicua haciT: el fondo, domina la Cazadelciervo  del
mismo  artista (Florencia, PEftti), diientras e  la d  dos planos
con  amplio esDacio central y l  tan frecuente adamo  de una berenda
de  adera  aece  en su ?aieajecon-ecuriorgos  (urn,  Sahauda
urillo  rind- omne  en sis 
entrds  por ime pe s corond’  oc veget-cón  cue des  bos lados
do   hacia -luniiiosas iroñmcIdades. Proceden de estos arÍsts
alinos  clsico  elementos decorativos y intorescos como las ele
vadas  rocas de a udas aristas, las cascadas, lQs puentes y antepecho
de  madera y las figuras de caminantes a pie o a caballo. En el
círculo  sevillano se utiliza a menudo una de las estructuras ±‘avo
ritas  de Ilomper que ya veíamos en Juan de Zamora: un riner  plano
muy  oscuro en diagonal que deja pasar la  imada hacia otro claro
y  quebrado, de cuya orns.mentación fornan arte  Las edificaciones o
ruines  que se divisan en le distancia. lE. gruta constituye el tena
de  una nutrida serie de obras de i.iLomer, aunque en ellas se sitiia
en  un etomno  :is accidentado.
alienio  de  Sevilla pero no de  Andalucía  hemos  de
mencionar  a Juan de Alfaro : Gmez  (1640—1680), cordo’os y discípu
lo  al meno  en una Drinere. etapa  de Antonio del castillo. la única
-     piste.  de  su  eotividad  como  paisaji.sta nos  la  -roporciona  Palomino:
It  .Ejeoutando tanbin  Alfro  alguns  pinturas  o  paíss  (oue  los
hizo  con  excelencie)  p.ra  alu:os  sitios peaueos”  (16). 0en  no
da  noticias l  resrecto  en  su  relativamente  ]rga  bioTafía  d  este
‘rtista
El  otro  in13ito  eo’fic.o  qiie  se  uede  considerar
ta:oniste.  en  este  período  es  el  área  mediarnea,  el  talante  de
o  y s  o  icclones  es  L’r  if(cente  el  cae  he_os  visto  en  Sevllla,
-    -  pues  aquí  la  influencd  ddLin:  :te es,  coiao  se  Duede  suDoner  por
razons  eoficas,  históricas  e  incluso  comerciales,  la  italia—
-  na,  concretada  en  e  género-  de  la  vedutao  rrsec±iva  arcuitectó—
-    nica  o  lien  n  el  mixto  dI  paisaje  con  rquitecturas  ,
-    ruinosas.  dems  rei  contc.cto  con  el  arte  italiano  conetnte  en
sle.nci  y  leares,  la  marcha  de  Vicente  Giner  a  yoea  y  su  :s  :ue
obable  aPrendizaje  y  actividad  en  relación  e:s:trech-.  con  l  círcu—
•   lo  de  Oodazzi  —ouea  suvez  vivió en Ronr  desde  1647— hacet  ane  su
Producçión  comstitmy.  en  un  estricto  sentido  estilísco  un  ce.pí—
tulo  ns  de  la  historia  del  arte  italiano,  pues  e:;enas  puede  dis—
tin-v.irse  de  la  de  sus  conraGeros  romanos.  E::  sus  obras  ms  DroDia—
sIente  cuadraturísticas  llana  la  atención  la  deliberada  sujeción  a
una  simetría  etricta,  construida  incluso  en  slgiin  caso  mediante
la  yuxtaposición  de  dos  cuadros  cosapaeros.  Este  rasgo  lo  separa
de  C6dazzi,  que  parece  buscar  ms  lo  ‘tpintoresco”  con  un  sentido
de  lo arauitectónico que preludia el oco66  a  pesar  del  severo
clasicismo  que impregna generalmente sus figuraciones a±quitectó—
nicas  y su cristalina ordenación d1  espacio. Poseen también las
composiiiones  de Giner una  frontalidad ns  acusada que las  del
bergamasco,  rn.s aficionado a los escorzos y a  la  variedad  en  la
disposición  de los elenentos. Cono Soria destacó, desliega la
acci6n  de manera  paralela al  piano  pictico  (17),  re±orando
sí  los vectores.ya. establecidos porla  araul  ctura.T.nbién  la
lu:. y la sona  se distribuyen en bandas paralelas y horizontales
desd  el  riner  tórnino  hTci  el fondo; la. zona. oscura. intermedia
acen-bia la horizontalidad T;.evera pero no encorsetada de esta  dis
osci6n.
iIr-  ue  se.la.r  asLiismo  que  las  -arquitecturas  o  rui  -
nas-  de  Codazzi  uelen  oeer  si  no  ±npre  un  car&cter  de  realidad,
sí  al  men-os  un  ounto  de  earecho  contacto  con  ésta1  ciendo  las  del
vlenoiano  ns  fantstias  e  ideales  a  esar  de  que  residiendo  en
on  pudo  ateerae  a.  lo  ana  tenía.  nte  sus  ojos,  que  obvianete  -
no  s;iaf  cí  a  sus  inclinaciones  tanto  cono  io  aue  le  DroDorcio—
su  ina.gina.ción.
-        -  Li  ti5nel  persectívico  manie:t.sta,  iode  los  ele:  en
tos  ótico-s  fnida.uenales  del  veutisnó,  es  acipotado   el  artista
conu  e--aciente  eaio  ae  servir  el  flof  e  ss  OrlIlciJios  conpoi—
tivos.  Le. iuz-s,  conparables  a  las  de  los  bambochantes  por  su
viveza  y  aire  cotidiano  pero  sie:.apre  con  un  punto  de  verticalidad
y  contención,  han  cido  conent.adas  por  Pérez  Snchez  (18)
en  relación  con  el  conocini-ento  cia  la  obra  de  Poussin  Que  se  pueda
suponer  a  n  pintor  clasicista  activo  en  Roma.
las  escenas  portuarias  de  Giner  recuerdan  no  sólo  a
las  de  los  pintores  romanos  sino  también  a  las  de  Agostino  Tassi,
como  la  espléndida  conservada  en  colección  particular  florentina
y  vista  también  a  través  de  una  columanata  mnuinental&1).
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El  malloronín Pedro Ootto ofrece un fuerte contraste
con  G-iner en su manera de interpretar la arquitectura y de inte—
rarla  en  el  entorno.  A  pesar  de  la minuciosádscriciÓn  de  los
elementos,  no  se  trata  ya  de  dear  constancia  una  observación
científica  sino  de  crear  un  ambiente  fantstico,  inaginativo  y  un
tanto  excesivamente nervioso que se sitii.a  ya  muy  lejos  de  los
modelos  de  Claudio  de  Lrena  cue  estn  en  la  reíz  de  su  inspira—
ción  sn  desatender  sugestiones  italianas  indudables  aunque  dií—
-oiles-  de  ,Drecisar,-taJ-  vez  cercanas  a-  los  sefuidores  noreitalis,nos
de  Salvator  antes  mencionados,  cuya  influencia  directa  sería  ::4s
‘fati’ole  en  este’  caso  por  ser  Ootto  de  ópoca   tardía  que  Iriarte.
;JQ   e f-cae  conocidas.                                       -
Lapintura  de  arquitecturas  fue  un  g4nero  de  
aceptci6n  y  4xito  en  esta  4poo.a  por  su  valor  decorativo  y  evca—
dor,  adecnedo  no  6lo  para   lacios  noLiliarios  sino  tscbi4n  rera
casas  b  nesas.  En  Sevilla  fectaca yatías de Arteaa  y  Alfaro,-  -
-cus  conjng  la  influencia  de’urillo  y  la dE- su  laesiro,  Valdés
Leal,  y  am-e  cultiva  m4s  la  perspectiv-.  de  interior  que  la  de  ex--
trior.  aranadc,  ‘abajó  Vicenté Ciea,  Eiefbro  de  une.  Ñ-niia
-  de  intcres  autor  de  arcaizantes  vistas  de  nr  itectun-s  fan—  -
.stce-s seauente  copiadas  de  drados  ().
-    Es  oreciso  incluir  acví  la mención ene hece Palomino
de  la  rctivzdad  cono  Ipis.1stant  del  -velenca-ano  Senn  ¿1a  ( +  l7O),
y  e1  zsmagozano 3rtolom4  Vicente  (la l640—l7Oj,  ce  se -án 41
hi’zo  tn_‘-aísesc  exceldncia!l  (2J4c  ac4uio  k  
(x)  El grupo  principal  de  sus  obras  en  este  género  desapareció  en
el  incendio  de  la  Curia  de  Granada  en  1982,  así  como  el  archivo  que
recogía  los datos y las Í’obografías de  dichos  cuadros.  Los  había
fotografiado  Enrique Valdivieso, que ha publicado recientemente el
inioo  estudio  existente  sobre  ellos  (O).  No se incluye al artista
en  el  Cat1ogo  por  estas  circunstancias,  adeins  de  que  se  esta  lle
vando  a cabo en Branada una tesis monogrfioa  y esperamos que desde
allí  se haya podido añadir  a1g1n  dato  a  este  aspecto  de  su produc—
ci ón.
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CATALOGO
ACEVEDO,  MATIAS
Desconocidoartista  mencionado en el inventario del
Alczar  de 1686. Tal vez sea el mismo “AzevedoT’ aue aparece jun—.
to  a Collantes  en  una  ralación  de  cuadros tasados por Cajs  en
1634  y destinados al Buen  etiro;  otro’çevedo” se halla en do
cumento  de 1646, y en uno  ms  de  1648  se menciona junto  a  Pedro
Gómez  otro  “azevedo”  igualaente  sin  nombre de la.
Díaz  del  Valle  habla  de  un  Cristóbal  de  Acevedo  “par
ticularmente  paisasta”  aue  es  poco  probable  aue  sea  el  artista
murciano  de  este  nombre;  pude  tratarse  de  un  error  del  autor.
Al  rio  haberse  conservadp  ninguna  de  estos  paisajes  —firmado  o
al  menos  identifcab1e—  no  se  puede  asegurar  si  se  trata  de
dos  artistas  o  de  uno  so1ó.,  como  parece  lo  ms  probable.
Bibl.—  Díaz  del  Valle,365;Bottineau,1958,169;Caturla,
1960,336;Agulló,1978,197;Caturla,1982,71.
OBRA NO IDEIIPICADA
País
2/3.3vara  x  3/4  =  0,56  x  0,63
En  el Alcázar (1686): “Un País  por acauar.., de mano de
Mathias  de Azevedo”. Sigue  allí  en  1700, tasado en 25 doblones
y  en  la  misma  .:oca1ización  (pasillo  junto  al  cubillo  de  la  pieza
de  la.  Audiencia).
Bfbl.—  ottineau,l98,l69.
País
2/a3t.x1l/3=  O,56xl,ll
En  el Alcar  (1666), misma localización axe el anterior.
Sigue  allí  en  1686  y  en  1700,  tasa.  en  5  doblones.
Bibl.—  ver  anterior.
3.Paísconlaf’ouldeActeón
Tasado  por  Cajs  en  la  carta  de pago  de  lienzos  para  el
Buen  Retiro (1634) en 55oreales. Sólo se menciona el apellido
del  artista.
Bibi.—  Caturla,  1960, 336; L.Torrijos,1982,II,1l92.
•PaísconlaCasadeCao
En  el mismo documento que el anterior, tasado en 500 rs.
Bibi.  —  Caturla,l950,336.
5Paísconunpastorcitodormidó
7/4  vara  =  1,44
En  el inveTtario y -tasación de los bienes de Antonio
puga  (1648), tasado en 150  reales y conpaero  de otro país de
Pedro  Gómez del mismo taafio.
Bibl.—  Caturla, l82,71.
País
En  el  inventario  de  los  bienes  de  don  Alonso  Parada
y  Mendoza,  caballero  de  Santiago,  que  aportó  al  matrimonio  (1646),
junto  con  países  de  Collantes,  Rueda  y  lanchares.
Bibi.  —  Agulló,  l98,l97.
A GTJERO, BENITO MA MiEL  DE
Por  la  notjja  de  Palonilno  se le  creía  nacido  e
rnadrid hacia  1626,pero  en.  un  documerrto  publicado  por  Zarco  en  1930
y  relativo  a  su  maestro  z o  1 mi sino se declara natural -de Burgos •
Su  biografía y su evoluvión y formación artísticas son atS.n ins enig
míticas  que las de rnazo por carecer de comprobación documental de
los  datos  proporoionadoé  por  Palomino. Trabaja con Mazo en el  obra
dor  del  Alcázar  de  Madrid;  de  las pinturas religiosas  y  decorativas
que  realizó  para  la  corte sólo ha podido ser identificado el des
truido  SanIldefonso  de  Santa  Isabel,  por  lo  cual sólo  contamos
con  parte  de los  paises  resefados  en. los inventarios del pala
cio  de Aranjuez. Un. documento publicado en 1966 da 1653 como fecha
de  entrea  de  una  serie  de  ellos.  Segiin otro,  publicado  en  1980,
muere  en Madrid en 1668 y no, como se creía, en 1670. Fue ente—
rrado  en la iglesia de San Sebastin. Al parecer era hombre de
dichos  “agudos y sentenciosos”.
Bibl.—  Palomino, 975; Cen,  1,5;  Azorate,  1966,
128;  Pdz. García, 1980, 111.
Puerto  foríicad
L.  0,54 x 1,96
Madrid,  Prado 890
Como  las restantes obras identificadas de este ar—
tis,  estuvo atribuido a Mazo en el inventario del Prado de
1857  y en los catálogos hasta 1933, afio•en que se refleja en
ellos  la recuperación por Tormo de las atribuciones a Ag’tero
(sólo  de parte de los cuadros) halladas en el inventario de
Aranjuez  de 17QQ, fiables por ser su autor Gasar  del Mazo y
Velzquez,  hijo de Juan Bautista y es de suponer que hombre ca
paci-tado para distinguir la obra del discípulo de su padre de la
de  éste.
En  el caso del Puerto —que no aparece catalogado
hasta  1843— la coincidencia de medidas con el Escorial y el
Campillo  hacen suponer aue pertenezca con ellos a la serie de
sobrepuertas  y sobreventanas que menciona elogiosamente Palomi—
no  como especialidad de Agtzero. la  traza  general  de  las  tres,
la  pincelada  y  especialaente  las  figurillas obligan  sin  duda  a
pensar  en alguien muy próximo a Mazo; examinando las obras que
ho  en día constituyen el corpus de la producción conservada
de  .gero  puede  verse  qie  las ii.nicas en las oue s.ría posible  la
confusión  con la mano del conquense son precisanente estas tres,
pues  en las restantes el concepto,  el enf oque y la técnica son
ya  muy diferentes de los suyos. Pero, yendo s  all  en este ra—
zonam.iento, a lo que se parecería es al estilo maduro de Mazo.
a  pesar de ser obras muy inferiores a las que considerams ms
característicesuyas  (entre los &fiOs  47  y 58). Por tanto hay que
pensar  en un artista estrechamente vinculado a Mazo pero cuya
evolución  fuese lo suficienemente a la zaga de éste corno para que
se  estableci.era esta relación.
El  formato de sobrepuerta da a Agczero ocasión de
cultivar  amplias panormicas que no debían de estar muy dentro
del  gusto personal de zo  puesto que las abaidona en cuanto
cesan  los encargos reales de este tipo y puede dedicarse a otro
io  de obras, sean o no sus temas de libre elección. El discí
pulo,  en cambio, no har  sino desarrollarlas, superponiendo a la
del  maestro otras influencias ms  poderosas no tanto técnica como
conceptual  y visualm.ente y sobre todo testimonio y consecuencia
de  una. nueva Doca.
En  el erto,  obra ejecutada ai1n “con andadores”,
el  punto de referencia es la VistadeZaragoza,  aunque inerpre—
ta  su disposición en clave escenofica,  sobre todo pot la uti
lización  de la luz en los primeros trLiinos de la izquierda con
la  ‘an  bambalina de la puerta de muralla entre torreones, en
cuyo  vano iluminado se recorta velazqueamente una figura. Algunas
de  las casas recuerdan de manera concreta a las aue se divisan
la  fondo del ArcodeTito,  pero  sin el atrevimiento lumínico
de  éstas. El urbanismo fantástico de la ciudad .pudiera muy bien
cpmbinar  fragmentos vistos eh la realidad, como tal vez el faro
del  ultimo término y la puerta entre cilindros de muralla del
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segundo  —aunque todos estos torreones son ambin  muy caracte—
rsticos  del paisaje elsico  ideal y de elaude, que los toma  de
los  bolofíeses— con los cdiados  de otros artistas, cual la torre
de  tres cuerpos que se alza en medio de ambos, semejante a la que
aparece  con frecuencia en lienzos del Lorenés y en concreto,con
el  tercer cueDpo igualmente retranqueado, en la copia de la er—
dida  Marina de Windsor. Considero interesante afíadir un curioso
grabado  de Tempesta (Rayocayendosobrelapuertadeunaciudad)
que  presenta en otro formato la misma disposición general y los
mismos  elementos que el cuadro.
Las  figuras son de clara herencia .des.zo, pero
llama  la  atención la tendencia a abreviar el toque al mximo
de  una  manera  semejante  a  la  CalledelaReina,  llevado segura—
mente  por  el  deseo  de  conferir  la  mayoz  monumentalidad  posible
al  conjunto.
Dominan  unos  tonos  azulados  que  luego  si  este
lien  pertenece  a  una  época  temprana,  como  aqul  se  propone—
perder,.  haciéndose  posteriormente  aobra  ms  oscura.  Las  leja—
nlas  de la derecha, en las  que  se funden el mar y el cielo,  es—
tn  realiadas  con una técnica bastante deshecha, En términos
generales  la factura es notablemente ins pobre y escolar que la
que  emplear  en sus grandes paisajes a lo alto.
Bibi. —  Stirling—Maxwell,198l,III,852 ;Beroqui,
l914,57;Angulo,1971,211;Exp.Tokjo,1980;Exp.Belgrado,1981,22.
ElEscorial
L.  0,55  x  1,96
Mdrid,  Pradii8ép.  en  el Monasterio del Escorial
Se  encontra  en l94  en lapieza  de comer del pa
lacio  de Aranjuez junto con  cuatro lienzos ms,  atri’outdos  todos
a  rIazo: “Cinco de siete pies y dos  dedos de largo y dos  pies  de
alto,  varias vistas de Sitios Reales dos de ellas e. Escorial
y  el  Campillo— .L1azo_30O0”. En  1818  estaban, en la tercera  pieza:
“...  el  primero país con vistas del Campillo del Escorial los
dems  bosques Juan del tfazo”. Este asiento aclara el anterior,
segiin el cual parecería qze las  cinco pinturas son vistas de si
tios  reales, pudiendo ahora inciuir los dos paisajes de este mis
mo  formato que conservamos.
Muy  ennegrecido  en  la  actualidad, sólo se puede
apreciar  el perfl  del monasterio, representado desde su misma al-,
tra  y  no  en perspectiva caballera como en las arcaizantes vis—tas
de  períodos anteriores.. El paisaje no revela ninguna de las
buenas  cualidades de Attero, aunque ello.se deba en parte a su
deterioro.
Bibl.—Lefort,1884,22;id. ,l888,l33,eroqui,l9l4,
57;Angulo,l97l,211;Bol.Museo del Prado,4,1981,5l.
ElCampillo
L.O,55  x l98/8
Madrid,  ado.  Dep. en el Monasterio del Escrial
la  propiedad  pertene&i6,  al  duaue de Mqueda
y  fue adquirida por la Corona a la ±erininaci6n del monasterio
de  an  Lorenzo a fin de constituir estancia interni.edia entre
El  Eec or.al y Guadarram.a.
Con  el anerior  en Aranjuez (1794 y 1818). Hacien
do  salvedad de lo vasto de la panorraica, es sin duda la obra
que  ms  se acerca a las producciones de  sobre todo por lo
que  se refiere a las  figuras, y hasta  donde permite apreciar su
nial estado de conservación, las construcciones dominan la escena
y  los elementos de paisaje son escasos y apenas visibles,
El  punto de vista se parece al de la  Vistade
Zaragoza,  obra de Maz  que por sus propias características y por
la  exigencia del encargo contiene mayor amplitud de visión, de
jando  aparte  las  perspectivas  ms  elevadas  y  arcaizantes  del  Ta—
bladillo  y  Pamplona.
Bibl.—  ver anterior; Ifiguez, 1952,  52.
ElCampillo
Madrid,  col. Ruiz
.tecoge con ligeras variantes  is. parte central del
lienzo  anterior,  pero  la  amplía  crí  sentido  vertical,  dando  ms
espacio  8.1  clelo  Dar  tanto  mayor  luminosidad  al  conjunto.  la
factura  parece también ms  c1dad,  tal  vez  (ues  lo  conozco  só
lo  or  fotografía) poroue se trate de una ampliación del origi
nal,  lo cual le permitiría trabajar con ms  comodidad sobre todo
en  las  figuras,  además  de  aue convierte en  cuadro de gs..binete una
sobrepuerta,  cuya  elevada  colocación y contrastada  ilunación
no  dejan aprecia  primores  de pincel.
la  figura del cabaflero enve1to  en una capa y to
cado  con un  sombrero con pluma e  aproxima  consideraiemente a
la  de la izquierda del grupo de trescconversadores oue centra la
atención  en la Telareal  todas ellas revelan la influencia direc
tísima  de Mazo, inevitable para s  discípulo sobre todo cuando
se  trata de este tipo de escenas. El celaje recuerda especialaen—
te  al del Jardínpalatino.
A  pesar  de  su  calidad,  no  hay  aue  descartar  la  posi
bilidad  de  ue  sea  copia  muy  posterior,  incluso  del  XIX.
Paisajeconninfaypastor
L.  0,56 x 1,99
Madrid,  Prado/.  en  Burgos’,  Iuseo
Este  y el  siguiente: entran segurente  en  el  mismo
siento  de  los  inventarios  citados  en  refecia  a  los  cuadro
anteriores. En ellos empieza a revelarse el talento dramático
de  Aguero,  que  comienza a emancipare  de los serenos encuadres
de  su  estro  para  dejarse  ganar  por  por  influencias ms  afines
a  su  temperamento,  concretadas  en  modelos Que no faltarían a un
pintor  cercano a s  ricas  colecciones reales madrileas.
La  estructura del paisaje representado re8ulta bas
tante  aropiada  para una  sobrepuerta dados sus fuertes contras
tes  de zonas iluninadas  y  oscuras. En sus líneas esenciales re—
cuerda  la  ci.e  Claude aplica aa’.  PaisajeconsantaIIaríaCervelló
2—una  de  las  obras  encargadas  para  Felipe  IV—, con  su  amplio  es
paciovacío  luminoso  entre  altas  paredes  de  roca  y  densa  vege
tación.  Dicha estructura parte de la utilizada por Aníbal Carracci
en  pinturas como el EntierrodeCristo  y el PaisajeconlaMagda—
lenenitente  y tiene su origen en Joos de Liomper.
la  diferencia est  no solamente en el amplio desa—
rrollo  lateral del cuadro madrilefio sino tambn  eh la sustitu
ción  del clasicismo que subyace a la simplicidad y a la serenidad
deJ3rcs  por  un  perfil ms  atormentado e inestable,rnarcado
por  el  grueso árbol medio seco de retorcidas ramas y por las for
maciones  rocosas de aspecto fantsstico coronadas de vegetación,
en  las que pudiera haber una cita de la alta roca flema.quizante
que  alberga a los velazque.os SanAntonioAbadySanPabloErmi
tafio. En cuanto al árbol, corresponde a un tipo muy querido por
Salvator  Rosa, segi5n se ve en obras de éste  como  el lercurio de
Londres  o  LaPazincendialasarmas  de  Florencia.  Aguero  regula
hhilmente  su  pincelada  según la  desee  precisa  y  filiforme o
deshecha  y  aérea.
Es  muy posible que la pintura contenga un ar
gumento  mitológice etiaadamente  difícil  de  identificar:  aparte
de  las  dos  figÑas  ms  cercanas al espectador —que recuerdan a
lauet  o Poussin en el Paisajeconstiroyninfadormida,
también  de la. colección real espa?iola— hay  otra  parea  lejana  en
la  que el hombre persiae  a la  mujer;  aunque  no  se  puede  ase
gurar  que  se trate de los mismos personajes del primer término,
lo  ms  lógico es pensar que se representen dos momentos conse
cutivos  de una narración.
El  principio creativo propio de Aguero, es de
cir,  el predominio del paisaje sobre las figuras en cuanto al
espacio  y al efecto visual, comienza a manifestarse ya en esta
obra  y en la siguiehte; por razones estilísticas y técnicas se
hace  duro aceptar que sean contemporáneas de las tres anteriores;
el  hecho de que sean sobrepuertas, pinturas incidentales, hace
considerar  que la  igldad  de  medidas  se  debiera  al  simple hecho
de  que  fueran  destinadas  a  espacios  de  iguales  dimensiones  y  no
a  que  foriasen  serie  realizada  coetrieamente.
Bibi.—  Beroqui,l914,57;López Torrijos,1982,II,
1171.
Paisaje
L.  0,56 x 19,894
Madrid,  Prado. ep.  en Burgos, Museo
Composición s  serena que la anterior, si bien
no  renancia al nervioso grpo  de rboles  y troncos astillados,
también  contrapuesto aquí  a  una  nontafluela menos escarpada que
los  autn-icos  acantilados  en  tierra  de  su  pendant..
Como  ocurría  en  !azo,  en  las  escenaa  de  carcter
cotidiano  y  —siempre  hasta  cierto  pu.nto— realista  o  al  menos  real,
las  figuras  disminuyeli  radicalmente  de  tainaflo  respecto  a  las  que
introducen  en  un  tema  mitológico  o  tienen  un  aire  libre  e  imagi
nativo,  como ei el Jardínpalatino o el isajeconuntemplo  de
Mazo  y  en la anterior y er4todas  las  sucesivas  de  su discípulo.
Las  dos  que conversan sentadas a: contraluz, cerca de la mitad del
cuadro,  repiten las  del mismo lugar y actitud en el Puertoforti
ficado,  aunque acuí es L. de la derecha la que  levanta el  brazo.
Toda  ellas  poseen  el  ilnico  sentido  de  dar  al  paisaje  la antropo—
céntrica  ahimación  requerida  por  la  4poca.
Paisajecondosfiguras
An.t.t53  Ci.)
j...  2,46  x  3,25
Madrid,  Prado  898
Sin  duda  atafle  a  este  gripo  (  43   4  E  .  )  la  noti
cia  de 1653, aíIo  en  que  “Banito  Martí.n”  entre  unos  países  “que
hizo  para  el  quarto  de  su magestad  y  tribuna  de N. Sra.  de  atocha”.
Le  corresponden  17000  maravedíes que no  cobrará  hasta  i662.  
Contiene  seguramente  un  tema IaitológiC9I en primer
término  dos  mujeres  contemplan  algo  o  a  alguien  que  habría  en  el
suelo  pero  que  iparece  totalmente  borrado  u  oscurecido.  Frente
a  ellas  hay  un  perro  aullando  en  extraña  posición.  En  el  trrnino
medio  se  divisan  dos  figurillas que  parecen  hombres  luchando  a
2qo
puñetazos: tal vez lo que  miran  las  dos  mujeres es la víctima de
la  pelea en un momento  posterior  a  aquella  escena.
Estas  figuras  femeninas  son  el elemento que ins
revela  la enseñanza de Mazo por su gran semejanza en tipo  tc
nica  con las  del artista de Cuenca. En el  Paisaje se revelan las
tendencias  monumentalizadaras  del  autor  —heredadas  en  parte  de
aquél—,  aue se complce  en contrastar los grandes farallones de
roca  ya comentados con las profundas lejanías lorenescas a las
que  sólo renunciará en razón del ‘ema y en aras de otras influ—
necias  de tono ms  dramtico. En este caso, el escenario natural
recuerda  los lejanos modelos de Mmper  que durante ddcadas siguen
utilizando  los artistas nórdicos, incluso los establecidos en
ILTtW  dde
oma  como Jan Both,ro  BautizodlareinaCandace  —obra de la
colección  real qe  Aguero vería seguramente en Madrid— presento
como  interesante ejemplo de esta pervivencia y difueión de los
tipos  y modos paisajísticos ms  all-de  las fronteras y de la
diversidad de concepción  sensibilidad.
la  idea es, con las lógicas diferencias, la mis
ma  que adap-bó Velazauez en su escenario de penitencia de San
AntonioAbad.
isajeconMercurioyArgos
A*tt-  ‘53    C)
L.  2,46  x  3,25
Madrid,  Prado 899
En  esa  obra y en  la  anterior  se  inicia  de  fora
decidida  el  acercamiento a Claudio de Lorena, cuyas amplias es—
tructuracjnes  adopta así romo la fuga central hacia lejanías
iluminadas  con  luz  de  atardecer.  En  Benito manuel es m.s  marcada
la  preferencia por el claroscuro y las grandes masas a contraluz;
a  causa de la  altura  de  los roles  y de las rocas queda menos es
pacio  para el cielo. En el término medio de este lienzo ba colo
cado  el artista uno de los utecitos  de leve curva  y  mifitiples
ojos  tan característicos del Lorenés y que delata inspiración
directa  en la obra de éste. También lo acercan a su estilo la
escala  de las figuras en relación al paisaje y la integración de
aouéllas  en éste  superior a la conseguida por Mazo aun en sus
mejores  momentos. Y en cuanto a las vacas  son del mismo tipo
que  utiliza el artista francés; entre muchos posibles ejemplos
he  elegido el dibujo 36 del LiberVeritatis para su comparación.
En  las copas de los rboles  se observa la derivación
de  la técnica de Mazo, los frotados rápidos hasta lo borroso que
forman  sas  homogéheas donde, a diferencia de VejÁzquez, no se
distinguen los elementos individuales.
En  este caso el tema mitológico es més evidente,
aparte  de que aparece ya en la mención contenida en el inventa
rio  de Aranjuez (1794), donde se localiza en la sala de guardias
del  cuarto del rey: “Un país con ercurio  que va a cortar la ca
beza  a Argos ocho pies  tres quartos de alto once  tres quar—
tos  de ancho. Mazo—l200”.
Bibl.—Beroaui,1914,57;Nordau,s.a. ,307;Exp.Iadrid
1960,121—2;Angulo,l971,2l1;L.Torrijos,1982,II,1183; id. 1985.
15.paisajeconlatonayloscampesinos
4.it.  t.53  CZ)
L.  2,44 x 2,19
Madrid,  Prado  8.977
Este  lienzo y los sigéns  forman  art.e  seguramente,
por  la igualdad o demejanza de medidas,de la serie inventariada en
1700  en  A!anjUea: “Dieziocho países de tres varas de alto y dos
y  media de ancho con sus marcos dorados de mano de Benito Manuel
de  Aguero”. Se halla consignado también  en  1794 en la p.eza del
cubierto  del cuartO de la reina: “Un quadro de ocho pies y seis
dedos  de largo y ocho y tres quartos óe alto, país, latona con
Apolo  y Diana y a distancia los segadores onvertidos en ranas,
Juan  Bautista del Mazo— 1500”.
Es  la pintura ms  lorenesca de Aguero y revela ple
na  madurez en lo equilibrado de la composición y en lo aéreo y
mod’o  de  la  concepción  espacial,  aspecto  en  que  los  pintores
espao1es  salen  difíciline.te  de  su  habitual  rezagamiento  como  no
sean  los  de  primer  orden.  Se  puede  decir  que  enito  a:iuel  no  se
ha  lixnitdo  a  adoptar  superficialmente  unos  principios  estéticos
de  éxito  seguro  sino  que  demuestra  haberlos  comprendido  y  asimi—  —
lado  de  manera  fructífera.  Como en  el  caso  de  Mazo,  el  formato
vertical  le permite dedarrollar sus cualidades y superar la re
lativa  monotonía de los anteriores.  -
Entre  las  pinturas  el  Lorens  que  pudo ver en
las  colecciones  reales  es  el  PaisajeconTobíasyelngel  el
que  guarda mayores analogías on  éste. Comparndolos se obser
va  aue Aguero nunca llegó al intenso, Duro y lírico  luminismo  del
francés,  que habría de quedar reservado a un artista de primera
magnitud.  Los eleme_.ntos son bsicamente los mismos: río, altos
rboles,  arquitecturas, lejanías difuminadas, cielo de atErdecer.
Pero  el clasicismo de Claude e  dinamiza  y  abarroca;  todo  se  agi—
ta  ligeramente pero  lo  suficiente  para  mostrar  un  temperamento  nuy
distinto,  a  lo  cual  conrouye  de  modo  especial  el  haber  trasla
dado  los rboles  al centro del lienzo,
Js  arauitecturas son muy semejantes a las que
a  menudo incluye Lorena; ya en el Paertofortificado aparecía
puerta  flanqueada  por  torreones  que  se  alza  aquí  a  la  izouerda.
El  grupo  principal  recuerda  las  esculturas  cli—
sicas  (como la  conservada  en  Florencia)  de  Níobe  protegiendo  a
sus  hijos menores precisamente de la venganza  de  letona,  pero
es  difícil decir s. el pintor conoció alguna directamente o por
medio  de grabado. Se Parece  an  ms  a la Uaridad de Van  Dyck,
fuente  indicadR e:rl 1986 por Pérez Sénehez, que destaca el conocí—
miento  de  esta  obra  por  par-te de los artistas madrileos,sohrada_
mente  tetjfjcad(:  por  iua  copia  :uiz  de  mano  espafIa   propied.d
del  Prado  así  como  por  la  célebre  estampa  de  Cornelis  van  Cou.kerken,
que,  conrarjamente a la versión de Agfero,reproduce el grupo en
disposición inver-bida,pudiéndose deducir que no fuera su fuente
directa.
o/-l.)
En  -boda  la  supericie  del  cuadro  emplea  poca  pas
ta  y  obtiene  una  superficie  bastante  lisa;  la  tnnica,  con  ser
suelta  y gil,  es mucho menos atrevida que en la siguiente pare
ja  de lienzos. Su preferencia por los tonos oscuros —verdes y
marrones—  ha  dado  como  resultado  un  mayor eruiegreciniento que
se  debe  sobre  todo  a  las  sustancias empleadas  habitualmente por
la  mayoría de  los  artistas  espa?oles  de  la  poca  y  que  hoy  dif  1—
culta  la  apreciación  de  las  innegables  cualidades  de  estas  hermo—
sas  pinturas.  En  especial  las  copas  de  los  rbOles  se  han  conver
tido  en  una  mancha indiferenciada en la que se antienen  verdes
sólo  las partes exteriores, que son menos densas y tnsparentan
la  luz.
A  pesar de la relativa contención del pincel en estas
obras  e  observa una tendencia a la pinceladaoblicua, sobre todo
en  los ifitimos trniinos, qi.é contrastan crornticanaente por sus
delicados azules y griesmafirileos.
Bibi.—  Nordau,s.a.  ,307;Angulo,197l,211;L.Torrijos,
11,1185;  Exp.  madrid,  1986,  2’76—7.
1PaisajeconlainiertedeAdonis
,4t. ‘(.53  (2)
L.  2,46 x 2,14
Madrid,  Prado 899 A
En  Aranjuez  (1794), dltima pieza del guardarropa:
“Igual.  país con monta?ias y rboles,  Adonis mterto tendido en
el  suelo con una herida junto a 1  una  lanza  y  un cuerno de ca
za  y a distancia .ui jabalí y perros. Id L1zo  —iooo”.
Semejante  al anterior, sobre todo por la presen
ca  central del gran rbol  que recora  dramticamente su oscura
copa  sobre el celaje. Este  por  su par-be recuerda considerablemen
te  los de Mazo en el grupo de obras coetneas  o posteriores al
viaje  a  Italia.Reminiscencia  concreta  del  naastro es la figura
de  Venus, que se lanza del cielo a la tierra dela  misma manera
que  el Mercurio de aqul  en su isajeconuntemplo.  El din—
mico  tratamiento técnico de ambas es virtualmente idéntico. Ms
sorprendente es el parecido de dicha Venus  con’.la de Ribera en
su  cuadro del mismo tema, obra firmada en 1637 y que nunca salió
de  Roma, Aunque esto pudiera ser un  indicio  -ya  que  no,  desde
luego,  una  prueba—  de  una  estancia en Italia.,.no hay que olvi
dar  que en el Buen Retiro se consigna en fecha cercana otro lien
zo  de ese tema y de mano de Ribera que bien pudiera haber servido
de  modelo a Agfiero, y en el cual la composición y la actitud de
las  figuras son muy semejantes a las del cuadro romano, segiín sa
bemos  por la copia que decoraba el Palacio de la Moncloa hasta
este  mismo siglo.
La  figura  de Adonis remite en postura y escorzo al pro
tagorista  del  ilarodelesclavo  de TintorEtio, que pudo cono
cer  auiz  por  alin  xabado.
En  la  concepción  general  de  esta  pintura  y  de  la
anterior  pudieron  haber  tenido influencia  obras  lorenescas  como
el  ..isajeconoisssalvadodelhilo  y el :isajeonTobasy
elrgel.  de la serie re:ilizada  para  el  Buen  etiro.
El  conunto  es atin m.s oscuro  que  en el cundro an
terior.or  causa princi.laeite de las masas pétreas cereanas
al  Primer término .  Cono  en Latona,  las  rocas estn  ejecutadas
de  una manera ms  torfle y poco imaginativa que los restantes
ele:e:tos  natÑrales.  Son  articu1armente  Etrmctivoe los  arboles
de  la  izquierda  por  su  ejución  muy  deshecha  e  impresionista
-entendiendo por imresionismo el intento de reproducción  de  la
impresión visual y no un paralelismo histórico estricto— y por
la  superposición de eque.os  toques b1ancs  para destacar los
puntos  oue reflejan los rayos de  luz que llen  de lo alto.
Al  igual  que  en  el  lienzo anterior, de  la  lisura
general  destacan  grumos  de  pintura  blanca  que  hacen  resaltar  los
erfiles  ms  iluminados  de  las  nubes,  de  modo  anlogo  a  los
rboles  a:’riba  comentados.  Es  recurso  heredado  de  Mazo  pero  ms
acentuado  por  Benito  anuel.
os  celajes  de  esta  pareja  de  lienzos son los
ms  próximos  al  Mazo  de  la  CalleelaReina  y sus  cuadros  com—
pañeros,  pues  el  de  la  PartidadeEneas  ser  algo  ms  complejo,
barroco  y  espectacular  y  bien  pu&iramos  decir  monumental.
Bibi.—  Ezquerra  del  ayo,ElPalacetedelaMoncloa,
1929;  Gaya,  l968,433;  Angulo,  1971,211;  L.Torrijos,l982,II,l2OO.
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EneasayudaadescabalgaraDido
L.  2,46  x  2,02
Mdrid,  Prado  895
En  el inventario oe •ranuez  (última Dieza del
gi.ardarropa)  de  1794:  !!Siete  pies  y  qu.ar-to  de  largo y ocho y tres
quartos  de alto, un pais con peñascos y in  rbol,  un  caballero
apeando  una  seíora  de  un  caballo  ricamente  enezado  _Mazo_l000t.
Delexamen  de  sus  peculiaridades técnicas ycon—
ceptuales  y  de  su  comparación  con  tod  las  obras  anteriores  se
puede  deduc  aue  ésta  y  la  siguiente  Dertenecen  ala  plena  ma
durez  de  Agtero  y  reresentan  el  punto  culminante  de  su evolu
ción  y de su asimilación de rasgos creativos propios de otras
latitudes.
El  radical  avance en cuanto  a  soltura  de  pincela
da  y  dinamismo general es evidente. La referencia principal ya
no  es Claudio de Lorena, demasiado sereno y clsico  para un tem
peramento  que se ns  revela arrebatado, sinowi  artista ms  afn
1  nuestro en este sentido: Salvator Rosa, su estricto contem—
pprneo.  El  protagonismo de las rocas que caen diagonalmente co
mo  una  cascada  inmóvil  de  irregulares  foias  remite  a  un  tipo  de
paisaje  a  lo  alto  my  apreciado  por  el  naotitano;  la  disposición,
tenden  a  u.i.  dramatismo  tenebrista,  en  la  cual  los  elementos  del
paisaje  se  elevan  o  caen  creando  líneas  de  fuerza  contradicto
rias  y  llegando casi al margen superior del cuadro, evidencia un
parentesco  aue resulta difícil admitir om.o meramente casual.
Son  varias las  obras de Salvaor  que pueden ejem
plificar  este paralelismo; citaremos el Paisajecondosfiu.ras
(Londres), el isajeconsanÁntonioAbadysanbloErmitaño
(Londres), el San.PabloErmitafio (luJÁn), AgareIsmaelenelde
sierto  (Toledo)  y  Jasónyeldra6n  (Salamanca).  En  la  primera,
la  tereera  y  la  cuarta  destaca  poderosamente  el  rasgo  persona—
lsimo  del  gran  rbol  cue  cruza  diagonalmente  el  cuadro,  tan  pa
recido  al  gigantesco  que  en  el  cuadro  de  Agteo  casi  se  perdería
entre  las  nubes  de  no  estar  quebrado  antes  del  arrnque  de  la
copa,  como  estn  tambin  los  del  napolitano.  El  y  las  rocas,  a
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veces  au  nicamente  abrumadoras,  aplastan  casi   anulan  a  las
fig’as  humanas, que ouedan como sobrecogidas por la inmensidad
del  poder  ir:domeabe  de  la Katuraleza. En saa  esto  es  una  no
vedad  de Agtero respecto a iazo, que utiliza figuras pequeías
pero  en  una  relación con el  conunto  ms  eauilibrada,  lo  cual  en—
caja  con  el  hecho  de  que  aus  obras  no  corresondan  con  el  modo
del  paisaje  libre  o  salvaje  sino  al  del  jardín  o  al  de  las  ruinas.
En  cualquier  caso  siempre  Besul±an  un  poco  cono  adianermos  aje
nos  al  escenario  —véase  la  CalledelaReina—  y  no  como  elementos
que  establecen  con  aqu?  una  relación  dialéctica  que  es  un  prin
cipio  creativo  fundamental  de  Salvator  en  el  grupo:  de  obras  men—
cionas  y, en una  manera  algo  menos  atormentada,  de  Aguero  en
DidoyEneas.
Me  he referido ya a la predilección de Agctero por
los  pintorescos escenarios rocosos propios de la tradición paisa—
stica  flamenca  y  óptimamee  representados  por  Momer.  Es  de
sumo  interés  ver  cómo  el  artista  recurre  a  los  diversos  modelos
de  su reertorio  visual  —cuyo conocimiento  por  l  no podernos  sa
ber  si fiie simultneo  o sucesivo— segin su evolución t.c.ica y
temperamental  y  sus  necesidades  en  cuanto  al  modo.  Al  mismo  tiempo
hay  que  suponer  que  tal  evolución  obedezca  a  la  influencia  de
dichos  modelos.
En  este  sentido  hay  Que  destacar  la  paralela  vecin
dad  con  algunas  realizaciones  de  Jan  Both,  cercano  a  su  vez  a
Salvator  por su particular interpretación de  los  modelos  del pai
saje  ideal lorenesco, en la cual revela su sustrato nórdico ape
lando  a una intensficacin  del efecto pintoresco mediante la
utilización  de  la  luz  y  .  inclualón  de escenarios rocosos no le
janos  en técnica y disposición a los de Salvator y .enito Manuel;
ejemplo  perfecto  de  ello  es  su  impresionante  VistadeTívoli
(Prado),  que  Agtero  pudo  ver  quiz  en  el  Buen  Retiro.
las  figuras  de  Dido   Eneas,  como  señaló  -.hace po
cos  afios  López  Torrijos,  estn  tomadas  directamente  de  un  lienzo
de  Pubens  seguramente  perdido  eh  el  incendio  del  Alczar  de  1734
pero  del aue se  conserva  una  copia de Mazo.  En  la versión  de
Aguero  —simplificada y por ello ms  naturalista— el manto de
Eneas  es sacudido por el viento de tempestad de manera  muy  pa
recida  al dd. Jasón y la Agar de Salvator.
las  características de ea  pintura  obligan  a  plan
tearse  a nivel de hipótesis  aue Áero  realizase un viaje a Ita
lia,  pues es difícil que llegara a tales formulaciones  sz  un
conocimnto  directo de las  obras del artista napolitano, mal re
presentado en  las  colecciones reales madrileñas.
la  técnica de este cuadro y el sigiiiente varía
considerablemente respecto de los anteriores; se basa en pineela
das  largas  y  paralelas en  las  que  se distingue  cilmente  la
huella  del  pincel.  Es  de notar  el  dinamismo  y  el  atrevimiento
de  patentes  en  os  toques  de  luz del fondo, que parecen casuales
y  espontneos pero que producen un poderoso  efecto  visual.  Hacia
el  horizonte se.llega casi a la abstracción.
Agero  pohe en esta obra todos sus recursos
técnicos  y expresivos al servicio de la representación de un
ambiente  temoestuodo, objetivo que consigue plenamente dentro
de  su preferencia por los oscuros tono  mafrones que lo :sit
ms  .lejo:ande..lo que estaba Mazo de las  de  las  plateadas rans
parencias  velazqueñas.
Bibl.—  Beroqui,19l4,57;Nord.au,s.a. ,307;aya,
1968,433;Angulo,l971,2l1;L.Torrijos,l981,391—3;id. ,l982,Ii,ll62
Exp.  adrid,  1986, 277.
SalidadeEneasdeCartago
L.  2,39 x 2.05
Mid,  Prado 896
También  se  hallaba  en  1794  en  la  primera  pieza  del
guardarropa  de  Aranjuez:  “Un  quad.ro  de  siete  pies  y  quarto  de
largo  y  ocho  y  tres  quartos  de  ancho,  Paí  con  vistas,  puerto  de
mar  en cuya  marina  se  ve  un  navío  y  en  la  playa  a  Eneas  despidin
dose  de  Dido  -  Juan  Bautista  del  Mazo  —  1800”.
Para  esta  obray  la  a±e.oçes  ms  difícil  aceptar  la  fecha  to
pe  de  1653  del’docuinento  mencionado  en  el  nQ  /3,pues  parecen  basta
te  ms  avanzadas.
Este  soberbio lienzo representa el punto nis alto
de  la producción, de su autor y la contundente demostración de
una  capacidad de síntesis y de un espíritu universalista doble
mente  significativos por su infrecuencia ertre los artistas cepa
fioles que cultívar el paisaje.
La  ordenación del escenario remite a una de las
obras  maestras de Claude y precisamente a la que odr.  servir
de  paradia  de sus princi’pios clasicos: el Embarouedeanta
PaulaRomana,  encargado al artista para el Buen Retiro. ?ero po
cas  comparaciones pueden resultar tan ilustrativas de las dife
rencias  profundas entre  dos artistas  ms  o menos cortempo—
r.heos.  Aguero, repetida y acertadamente calificado de “prerro—
mntico”  —por supuesto desde un punto de vista romántico—, ha
eliminado  las barn.ablinas arauitectónicas de aire  mom.umental  pa
ra  dejar sitio al paisaje rocoso en que tan cómod  se sentía y
que  oncord,abg ms  con su pincelada a veces arrebatada y casi
frenica  que  la calculada ortogonalidad de aquéllas. El frag
mento  de pórtico visible a la  izquierda  es  casi  igual  en tipo  
función  compositiva, pero represe  en que ha convertido una arqui
tectura  perfectamente  conservada  y  aue  es  mareo  de  la  vida  humana
en  una  ruina  deteriorada  por  el  tiempo  y  que  empieza  a  ser  domi
nada  por  la  vegetación  que  crece  entre  sus  grietas  como  savia  o
sangre  que brotara de las heridas  infligidas  por  el  tiempo.  En
el  aspecto  puramente formal sirve  esta  coiuana de  pendant  del
gran  rboJe  DidoyEneas.
Otra  gran  diferencia  es  el  tratamiento  del  celaje,
que  en  Aguero  se  constituye  en verdadero protagonista de la cpu—
posición  por  delante  del  paisaje  terrestre;  resume  y  simboliza
el  tono  dramtico,  tormentoo  y  lleno  de  presagios  del  propio
pasaje  literario representado.
El  juego de violentas diagonales que llamaba
la  atención  en  el  cuadro  anterior  eS  aquí  confiado  al  descrito
por  las  nubes  —ayudado  por  la  cedencia  de  las  montañas  e  inclu
so  por  los  mstiles  del  navío—, pues  de  otro  modo  dominarían
las  perpendiculares  del  pórtico  y  el  muelle;  con  todo,  las  11—
2neas  de fuga  del borde de éste parece querer seguir la misma dia—
gonal  de  barco, montaia y arco  iris, contrapuesta en equilibrada
tensión  a  la  que  se  dispersa  en  las distintas líneas aue trazan
las  nubes, derivadas de las  utilizadas  por  Mazo  en  sus  ultimas
obras.
El  arco natural  formado  por  las  rocas  recuerda  la
gruta  de  DidoyEneas  es elemento propio de la  tradicióh fla
menca,  muy repetido por Momper y utilizado por Bril y otros mu
chos  nórdicos, así cono por Salvator, a cuyo genio pintoresco
convenía.
las  figuras  ms  suariamente  razadas,  cono  las  dos
del  ngulo  inferior  derecho,  recuerdan  asimismo  las  de  Salvator
en  sus  escenas  portuarias.
El  detalle  del  navío  asomando  oblicuamente  por  de
-trs  de  pórtico  se  halla  con  iecuencia  en  los  puertos  de  Clau
de;  en  eliinico  que  pudo  ver  en  Madrid,  el  citado  Embarque,  la
disposieión es  mucho  menos  semejante  a  la  de  aqu4l  que  la  de
otras  obras  que  sólo hubiera podido conocer en Italia y en las
cuales  el  barco  aparece  ms  oblicuamente  y  presenta  todo  el
castillete  de  proa.
En  el  color  siguen  dominando  los  oscuros  marro
nes  de  costumbre, aunque este lienzo resulta ms  claro que el
anterior  po  el  amplio  cieOo.  El  empaste  es fino y ligero  el
toque  alargado salvo en los detalles, en los que distribuye pe—
quenas  manchas  y  puntos  blancos  o  de  color  vivo  y  brillante,  a
veces  con notable relieve.
Bibl.  Gaya,l968,433;..ngu.lO,l97l,21l;L.TOrriiOS,
l981,39l—5;id. ,l982,II,ll62;Exp. Madrid 1984,58.
O3PA  NO  CONSERVkDA
NaufragiodeEneas
8  pies  r  3/  x• 8 pies =  2,45  X  2, 24
En  ranjuez  en  1794  (pieza  del  cuarto  del  ríncipe);,
“...  Un  psís  con  peííascos en costas de mar éste en temes±ad
y  un navío en naufragio —  Mazo—  1600”. Es de suponer cue forma
se  parte del ciclo con los anteriores.
Bibl.—L.  Torrijos, l981,291—5;id. ,1982II,1i62.
-33.Trecepaíses
3  varas   2 1/2 =  2,49 x 2,07
n  ellón  de  ranjuez  (1700):  ‘TLieziocho  países...
con  sus  marcos  dorados  de  mano  de  Benito  Manuel  de  Aguero”.  las
medidas  corresponden  a  las  de  4  de  los  conservados,  latona,  Ado
nis  y  los  doe  de  Eneas,  y  del  NaufragiodeEneas  de  los  18  que
dan  13  ain  por  identificar.
País
vara  y  1/2  x  vara  y  1/3  1,24  x  1,04
En  el  Buen  Retiro  :(1772):  “País...  del  bendit.o
Manuel  [scj  “
PaísconPolifemo,AcisyGalatea
2,46  x 2,05
n  Aranjuez (1794), primera pieza del guarddrropa:
“...  Pó1ismo  sobre  una  nontaixia  que  arroja  una  peifa  a  Acis  y  Ga
latea  —  IdIazoJ-  1300”.  En  1915.  Tormo  cree  recordar  haberlo
visto  en  el  Palacio  de  Justicia, pasillo largo del Norte; recoge
los  niimeros  de  inventardo                         delPrado  (798).
El  cuadro  desapareció  en  el  incendio  de  dicho  palacio  en  el  mis
mo  ao  de  1915.  Su  localización  en  ranjuez  hace  suponer  aue  for
maba  serie  con  otros  lienzos  mitóógieos  de  Agtzero.  Las  medidas
estn  muy  próximas  a  las  de  todos  sus  lienzos a lo alto.
Bibl.—Tormo,19l5,l1;L.Torrijos,l982,Ii,l2l8.
PaísconcaceríadeDiana
8  pies  3/  x 11 1/2  =  2,45  x  3,22
En  Aranjuez  (1794),  carto  de  la  reina:  “.  .  .  País
con  arboledas  m.ontaas  y  una  cazería  de  Diana  y  sus  ninfas  -
2000”.
Bibi.—  1.Torrijos,1982,II,ll92.
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31PaísconDianaysusninfasbahdos
8  pies  3/4 x 7 y  2  dedos =2,45  x  1,98
EnÁranjuez  (1794),  cuarto  de  la  reina:  “...PaS
en  que hay  iina fuente  de  mruo1  y  dos  leones  sentados  en  dos
pedestales  y  una  estatua  eh  el  remate  de.  dicha fuente  donde  se
baza  Diana  y  sus  ninfas  y  alguuios trofeos  de  caza—  el  mismo
autor  azoJ  —  2000”.
Bibi.—  L.Torrijos,1982,iI,ll9l.
3.paísconDianayEndimión
8Dies3/4x7=2,45x1,95
EnAranjuez  (2794),  cuato  de  la  reina:  “...Un  país
con  ruinas  de  Arquitectura  en  el  oue  se  reDresenta  la  fbu1a  de
Endimión  y Diana-  id  azoJ—  1800”.
Bibi.—  L.Torrijos, 1982,11,1193.
Paísconfiguras
vara  1/4  x  vara 3/4=  1,04 x 1,46
En  el Alczar  en 1734 (tras el incendio va”a la casa
donde  vivió el marus  de Bedmar): “.  .  .  Sin  marco de un país con
algunas  figuras original  de Benito Manuel”.
País
2  varas  1/2  x 1 2/3 =  2,07  x 1,11
Misma  procedencia del anterior: “Un país original
de  Benito Lanue1”.
PaísconSanbenito
2  varas 1/2 en cuadro =  2,07  x  2,07
En  Palacio  (1914), pieza de entrada a la habitación
de  la reina de Etruria: ‘...  Pí  con varias montanas y rboles
y  un Santo Anacoreta Que es San benito. Benito Manuel1t.
3°2j
Paísconcas&adasypescadores,Paísconcaminantes
yPaísconarboledasyfiguras
2  varas 1/2 x 1= 2,07 x 0,83
Se  consignan untos  en Palacio (1814), secretaría de
Estado:  “...cascadas con peseadores  junto a una montafia —  non—
tafias con caminantes aue parecen moros —  oaís  con arboledas y
figuras  la una sentada —  Benito  Manuel”.
Lj.PaísconMoiséssalvadodelasaguas
2  varas 1/2 x 1 1/4 =  2,07 x 1,04
En  Palacio (1914), secretaría de Estado: “...País
con  varias figuras Moisés sacado de las aguas  —  enito  Manuel”.
o IR CULO DE  A GUERO
‘PaisajeconsanFranciscodeAsís
Mdrid,  Adaero
Es  evidente  la  relación  con  el  artista  burga1s,
de  quien toma la quebrada cadencia de las rocas con zonas en
contraste  luminoso  y  el  alto  rbol  oblicuo  con  el  tronco  ornado
e  hojarasca.  El  escenario  natural  se  asemeja  al  de  Eneasayuda
adescabalgaraDido  y  a los elegidos en varias ocasiones por
Both,  comentados  en  relación  con  e  espafiol.  la  factura  es  ms
cerrada  y  reposada,  aunque  en  algunas  zonas  hay  un  in-tento de  imi
tar  la  pincelada  larga  y  filamentosa  de  aq4dl  en  su ii.ltima época.
Autor  probable  de  este  lienzo  sería  Lorenzo de So
to,  que vivió en Madrid entre 1634  y  1688  y  fue  discípulo  de
Agctero,  cuyas  maneras  paisajísticas  siguió  fieJaente  segiin  Palo
mino—pues  n  se ha conservado ninguna  obra  suya—,  arte  de  c,U
tivar  la modalidad del paisaje con santo o anacoreta, a la cual
se  pliega la presente obra. Otro dato es que  siendo administrador
de  rentas reales en tecla  se  dedicaba  a  copiar  lugares  naturales
llamativos  y  caprichosos como el pefiasco de la Magdalena  de  Yec.a;
tal  vez  los  perfiles  agudos  de  las  rocas  del  cuadro  tensan  que  ver
con  esa  prctica.
3a
ALONSO,  AMARO
Pintor  activo  en  Valladolid  en  la  segunda  mitad
del  XVII.  Se  conoce  alguna  obra  suya  del  gónero  religioso  en
iglesias  de la  ciudad  o  de  la  zona:  co].abora  con  Diego  Díez  Ferre—
ras  y  Agustín  Bara  en  la  serie  de  la  vida  de san Juan  Bautista
para  la  penitencial  de  la  Pasión;  otras  pintttras  de  los  últi
mos  afios  del  siglo  en  la  erin.ita  de  Nuestra  Sefiora  de  la  Pena
(Tordesillas) . Su  iiltima  noticia  documental  es  de  1690.
Bibi.—  Valdivieso,  1971,  187/230;  Urrea,  s.a.
OBRA NO IDE NT IP lOADA
6’5a-5-1-Seispaisajesconermitafios
4—5.Seispaisajesconhistorias
Antes  de 1662
Mencionados  en un testamento que hizo en 1662
tras  haber  sido herido en una riíla.  la  primera serie se con—
sigua  como  vendida a Luis Bernardo; la segunda, a Prancisco
Maldonado.
Bibl.-  Martí  Monsó,  1898—1901, 502;  Valdivieso,
1971,  187/230.
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ANTOLflZ  Y  SARABL(,  PAN0ISC0
Nace  en Sevilla  hacia  1644.  ConDagina  sus  tareas
de  juTista  con  la intura,  que aprende en la escuela de iurillo.
Pasa  algu  os anos en i.-adrid y otros lugares y e1ve  desijus a Se
villa;  es en  este  época cuaiado sea  Cen  se dedica a ejecutar se
ries  de cuadros  peae:os  con temas bíblicos o evangélicos. A±’i
elve  Ladrid  con  la  idea  de  ordenares  sacerdote,  cosa  que  no
consie.  Luere  en  esta  ciudad  en  1700.
Bi’ol.—  ?‘lonino,1C82—3;Cen,I,37—8;Exp.  Sevilla
lW75,  29—32.
SeispaiseesconescenasdelavidadsJacob:
Jacobbendecidororel.nge1,JacobconaquelyJosé.Jacobofre—
cigndoseaserviraIn,.Lab.nentregaaPaauelporesosaaJacob,
Jagobyaaueljuntoalozo,Ventadelarriogenitura
L.  0,31  x  0,54
Sevilla,  catedral  (sacristía)
De  paueo  tea.o,  son car.cterísticos de la producción
del  s.rtista por el dinmisno  de  La ejecución, tendente al descuido,
y  por  lo reducido del en±’oque, aus se acerca considerablemente a ls
fiTras  :  linita el esuacio circudante. Pocos de los lienzos aue
hoy  por  hoy se le uecien atribuir esccpan a este hoito  dninante
Dars. describir wi escenario  e amplio. Esta  serie corresponde se—
guramente  a uaa  etapa en  Ls. cus la rroducción del artista se hallaba
bsstante  i  nstrializada.  atendía  a  nuierosos encargos de uaa marie—
r.  h•s.rto aDresurada y aur  ne:ligente. El  paisae  est.d. resuelto del
modo  menos  co:rro:Letido  Doible• mediante  una.  gian  oscu’idad  general,
acentuada  por  el tie:po y el  deterioro pero consecuencia de  la  míni—
ma  luz :s ce  seulo comi  a los seis en mayor  o  menor  grado.  I.s
construcciónes ocuDan buena   rte  del  esacio  libre exceDto en el 1Q
el  ::s  ‘certado  en  cuanto  a  amplitud de paisaje,distrihci6n  de  ma
sas  y  reducción de  firas  y  ele.entos.  El  trazo es siempre r.pido
y  smr. rio,  llegando a veces  a  Ls. incorrección en rostros  amato—
mías.  Hay  comí  segramente  una  iuella  del  vigoroso tretaniento
de  Va1ds  Leal con su carectrística rudeza en muchos tipos huma
nos.  Los : boles de tronco grueso y ondulado ome aparecen an ai
g-anas iiitm  5  ie  esta  serie  Y  en  otras  derivan  de  los  de  Lurillo
(Bc ut  i  anodeCristo,  Berlín;  SanJuanuetraaJe  sis.  Chicago),
pero  Antolínez  los  exagera  y  les  confiere  un  dinamismo  algo  his—
trico  que  nunca  tienet,  los  del  maestro.
La  factura,  alargada,  veloz  ydeshecha.  nanifies-ta  una
herencia  murillesca atemperada  Por  otras  influencias  —pensemos  de
nuevo  en Valdés  Leal—  y  por  la  necesidad  indudable  de  acelerar  la
producción,  Que  haría  perder  fini’a  a  estas  y a tras  muchas  obras
del  artista.
El  oscureciménto  ha  afectado  a  los  tonos  verdes  ya
bastanteedenss  de por sí. Aparte del fondo crepuscular, Antolínez
acostumbra  a establecer un primer plano ms  iluminado .unue  a
veces  incluye una  figura  a  contraluz, como el  Jacob  de  Jacoby
RaTueljuntoalozo  y la oveja de Jacobofreciéndoseaservira
Labn,  aparte de un rbol  en  diversas  ocasiones—  donde  sitiia  las
figuras,  destacadas  adems  por otros focos luminosos y por sus
propios  tonos  claros,  en  los  aue dominan  el  rojo y el blanco.
Bibl.—  Angulo97l,384;Valdoivieso,l978,66_7;Calvo
Castellón,l982,  275.
uf,PaisajeconlaSagradaPamiliarlngeies
L.  0,74  x  1,03
iueva  York,  Schaeffer  Galleries
Aquícel  paisaje  queda  reducido  a  una  peuea  apertu
ra  hacia  el  fondo,  mientras  aue  el  resto  es  ocupado por una  de  las
típicas  edificaciones  de  Antolínez,  arte  de  ella  bastante  indefini
da  por  excesivamente  oscura.  En  las  figuras  ay  seguramente  remi
niscencias  de  la  SagradaFamiliaconsanJuanito  de  Kurilio  (Buda
pest),  sobre todo  en  la  Virgen,  tipo  muy  mnrillesco  y  cercano  al
del  Sefiodelpatricio.
Bibl.—  Exp.  Indianpolis  l963,nQ2.
.3o
5•PaisajeconlaaradaFamilia
L.  1,21  x 1,03
Mad.rid,  comercio
Atribuido  a  “escuela  de  Murillott  en  el  catlogo  de
Durén,  es  obra  evidente  de  Antolínez  por  las  figuras,  las  casa  rus.
ticas,  el  fondo  de  pa±aje  —virtualaente  idéntico  al  del  cuadro  an
terior—  r  los  rboles.  El  tipo  de  la  Virgen  es  también  muy  see  jan—
te  al  del  lienzo  neoyprino.  El  san  José  recortadocontraluz  re
cuerda  otras  figuras  del  artista,  mientras  que  el  pastorcillo  arro
dillado  ante  el  Ni?io,  de  clare.  herencia  naturalista,  pudiera  estar
inspirado  en  e!  tullido  arrodillado  del  SantoTomsdeVillanueva
(Sevilla)  o  en  alguna  de  las  ±‘igln.  s  infantiles  murille  seas  en
actitud  semejante.
Bi’ol.-  Cat.  Duré..n  25.  11.  1971, 103.
GSue.odesanJosé  y  aesúsaidasanJosé
L.  0,54  x  0,39
Barcelona
Obras  de  técnica  enrnemente  fluida  y  casi  se  podría
decir  inestable,  tan  extraordinariamente  movidas  son  las  ‘ormas
resultantes,  sobre  todo  las  del  Daisaje.  las  figuras  esté.n  algo
ms  cuidadas  que  en  la  serie  de  la  catedral  de  Sevilla  y  se  inte
gran  mejor  en  el  entorno  y  en  la  iluminación  general.  Las  del  pri
mer  lienzo  se  parecen  a1o  a  las  de  la  LiberacióndesanPédro
 Murillo  (Ernitage);  la  actitud  del  protagonista  recuerda  tam
bién  al  del  Sueíodelpatricio  (Prado).
Sue.odecanJosé
Nueva  York
a  fi  princioal  puede  guardar  también  relación
con  la  del  Suenodelpatricio.  Le.  luminosidad  general,  semejante  a
la  de  le,  re.reja  anterior,  contrasta  con  la  oscuridad  de  la  serie
de  Sevilla  y  muchos  otros  y  tiene  inés  que  ver  con  las  ensefianzas
aue  se  supone  recibiera  Antolnez  de  urillo.  i.  técnica  es  muy
semejante  a  le.  de  los  cuadros  anteriores,  pero  las  figuras  y  ro—
Dajes  son ms  torpes. En el rbol  se ensaya  un  efecto dramtico
de  luz  y  sombra, para agudar  al  cual se orecisan los bordes ilu—
minados  de las hojas.
q.Sue.odecanos
Madrid,  col, duque de Villahermosa
Es  el inico lienzo de Antolínez c:n paisaje exclu
sivaniente urbano hasta ahora conocido. En las otras versiones del
tema  se limitaba a representar la aparición del angel en el sueno,
pero  aquí iflcluye la visión de la matanza de loe inocentes. En la
vista  urbana que sirve de escenario a ésta sUstituye.sus acostun—
‘oradas casas modestas y rurales por evanescentes edificios de es—
ilo  indefinido  que  conservan  las caract.rísticas  ventanas  oscuras
aue  hacen  tan  f.cilmente idenificable  :un  pafoí de pared  realiza—
do  por Antolínez. Las figuras urnanas son, cono siempre en nuestro
aitista,  de un tipo infantil y algo bobalicón. El ngel  es idónti—
co  a los de otras obras, especialmente al del Suei.o de Nueva York.
a-O.acobponiendolasvarasa1.la.ovejas
Madrid,  col. duque del Infantado
De  factura ns  basta que los anteriores y de ilu—
m.inacián ms  dura y contrastada, al menos segctn se puede apreciar
por  la fotografía. Los tipos humanos son aouí especialmente ingratos
y  las ovejas est  realizadas forularianente y sin atención alg—
na.  Los iltinos tinos  son casi abstractos de Duro cIeshecho  los
nerviosos  rboles  se  parecen  al  del  Sue.odesanJosé  de Nueva
York,  le. figura  reclinada  de acoh  recuerda  al  san .Jos4 a  con—
traluz  de  la SaiedaEanilia  sibastada en Durn.  M5 obra,  en  re—
sÑmen,  hecha  con  Drisas  y  d±ría:  -ae  medÑante la  acumulación  de
elementos  mal  encajados  eitre  sí.
BendicióndeJaco’o
Londres,  Jellington  •usein
videntemete  insriracLo  en  la  obra  de  Murillo
del  mismo  tena.  La  separación  de  la  hmiilde  casa  rural  y  el  paisa
je  es  aumn ns  r’dical,  aaeituada  por  la  oscuridad  del  mu±o.  La mu—
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jer  que avanza con un cesto en la mano sustituye a la orrentesca
que  se aleja en el c1)drO  de Murillo llvando  un cántaro. La re
presentación  de los deteriorados muros en los que el estuco deja
ver  a trechos el ladrillo, aquí ms  minuciosa que en las dems  obras
del  pintor, debe mucho sin duda a la de Murillo en su propia.Ben—
dición.  En este lienzo las figuras  diminuyen considerablemente de
tamafio a la par que e  observa en éllas un toque  mis  mimado. Cu
riosamente,  el grupo principal parece inspirado directamente en
la  Bendición de Orrente oor las actitudes de Jacob y Rebeca e in
cluso  por el dosel, aquí poco definido pero desde luego menos sun
tuoso.
ElBuenPasto,  Jesitsylasamaritana  ySagrada
Pamilia
El  l,  L.  1,30  x  1,53
Greenville.  (USA),  Bob  Jones  University
Seguramente  serie,  pues  sus  carac-trísticas  for
males  son  muy  semejantes.  De  los  tres  están  auentes  las  caracte
rísticas  edificaciones,  lo  cual  permite  al  paisaje  un  yor  desarro
lb.  Pertenecen  también  al  grupo  de  escenas  cus  figuras  son  bas
tante  ms  pequefias,  eliminndose  así  el  efecto  de  cierta  claustro
fobia  que  producen  casi  todos  los  de  Seil1a  y  algunos  otros.
Si  las  fotografías  son  fieles,  el  contraste  cia—
roscurista  es  notablemente  fuerte;  se  oscurecn  sabre  todo  las
zonas  que  han  de  servir  para  destacar  las  figuras,  recurso  al  que
no  renuncia  enasi  ninguha  ocasión..
Su  t4cnica  suria  y  blanda  se  presenta  aquí  de
manera  incoffu:.di’o1e,  sobre.  todo  por  lo  que  atafie  a  las  lejanías,
resueltas  a  base  de  “desenfocar  líneas  y  formas  y  convertirlas
en  una  materia  honognea  d±versificade.  sólo  por  la  luz.
las  figuras  d1  tercer  lienzo  parecen  tomadas
de  la  parte  inferior  de  las  BosTrinidades  de  i:urilbo  (Estocolao).
Los  .nge1es  del  BuenPastor  recuerddn  e.  los  de  la  SaradaPamilia
de  Nueva York, mientras que l:.s  ovejas  no  son  mucho  mejores  que
las  de las  Varas  de madrid, pero su efecto general es ms  acepta
ble  Dar ser ns  pequ&las  y  elgo menos monótonas en su disDosici6n.
acobyaçuelenelpozo
erez  de la Frontera (Cádiz), iglesia de San Figiiel
ertenece  tanbin  al  gr’io de las obras en que Anto
línez  ha  cuidado  ms  la distribución de las masas, creando una
composición ms  equilibrada  y  en  este  eso  simétrica. El paisaje
est  envuelto en la caractrística neblina  producida por una  téc
nica  de psta  ligera y toque algo borroso y aumentada sin duda
por  los efectos del tiempo sobre los barnices. Pudiera tratarse
de  una  e  las seis escenas de la  vida  de Üacob que se hallaban en
1839  en  própiedad del marqués de las Marismas y se dispersaron
tras  la venta de dicha colección. Así es descrito el cuadro:”...En
el  primer plano cuatro figuras y un rebaño que bebe al borde de
una  fuente”. Esta descripción se adaptaría bien al lienzo de Cé—
diz  pero no es lo suficientemente precisa cono para asegurarlo,
careciendo adem.s de las medidas de éste.
Ventadelariogenitua(?)
1,O9.x  1:,7•2:.
Barcelona,  comercio
Arboles  y figuras evidencian presupuestos diferentes
a  los de la serie de la catedral de Sevilla y otros. Aunque An—
tolínez  no renuncia a su técnica brumosa nia  sus superficies
blandas  y móviles, hay una voluntad de ordenación del espacio y,
cono  en algón  otro SasO, de simetría, que no resulta aquí monóto
na  sino ‘s.ta y relajante. La menuda factura del rbol  y de las
figuras  puede hacer suponer ms  que nunca la influencia de Iriar
te,  que le contagiaríe su proverbial delicadeza. El edificio  de
la  izquierda es casi una firma tcita  de Antolínez; en muchas
otras  obras se observa la misma  manera  de destacar las esquinas
de  ladrillo a la vista y el contorno de las  oscuras venta.as. El
rbol  central, fino, inclinado y menos frondoso, responde a un
tipo  muy  semejante  al  que  incluye  Murillo  en  su  Bendición.
Se  puede  plantear  con  reservas  que  este  lienzo  sea  la
Ventadelarimogenitura  q.e  formaba  parte  de  la  serie  del  mar—
u4s  de  aas Marisrnas,aunque  las  medidas  difieren  i  tanto  (6  x13
cm,  a  favor  del  lienzo  de  Barcelona).  Así  se  describe  el  de  las
Marismas  en  el  cat.logo  de  l83:  “...  En  prii•er  plano  hay  dos  han—
bes  a  la  mesa;  junto a  ellos,  en  l  suelo,  un  arco  y  un  carcajTt.
No  son  visibles  en  nuestDr  cuadro  estos  últimos elementos,  que
pudieran  tal vez haberse fiflidido con la oscuridad general del
suelo.  Bibl.—Exp.Barcelona 1983,82
Jacobponiendolasvarasalasiejas
L.  1,04 x 1,62
Madrid,  comercio
Su’os..stado  en  Christies  con  atribución  a  Iriarte, su
tonica  y figuras delatan la autoría de Antolínez. la confusión
eheste  y otros casos se debe indudablemente a la radical dismi
nución  del taZo  de las figuras que ya destacaba en relación con
los  seis últimos mencionados, adems  de la mayor delicadeza y con—
tenci6n  de la pincelada, que acercan  a este artista a su conten—
porneo  guipuzcoano. Esta obra y la siguiente son fundamentales
para  plantear la relación entre ambos pintores y la ms  que  posi
ble  influencia de Iriarte sobre Antolínez.
Estas  Varas  s.guramente  las  que  se hallaban en
el  siglo X  eh la antedicha colección del marqu4s de las  aris—
mas,  pues esta vez sí coinciden las medidas (4ste tiene 1 cm. menos
a  lo largo) adens  de la descripción del otro cuadro, aue se adapta
bien  a éste:  ...  En  el Drimer plano acob  echa las  varas  en la
fuente;  a  la  izquierda hay un puente por el cual paja un hobre  a
caballot’
—13-‘/.Abrahamylostresneles  y Lotrsushijas
L.  0,49 x 0,74
Earcelona,  col, articular
Atribuidos  a  ralds  eal  en  el  catloJo  de  la  exo—
sición,  son  por  odos  los  detalles  obras  características  de  Anto
línez  o  •caso  de  su  círculo  :.rs  inms.diato.  las  figuras  on  slTo
ms  esieradas  de  lo  acostumbra.io  en  nuestro  s.r-tis,  Pero  reson
den  a  -tipos  ya  utilizados  por  l  en  otras  ocssiones:  los  tres  n—
geles  se  psreen  l  que  be..fff.ce  a  Js.coh  en  la  catedral  de  Sevilla;
sus  rostros  son  ms  alargados  y  revelan  wia  idealización  ue  no  sue
le  darse  en  las  figuras  Ttterrenasfl  de  Antolnez  pero  que  compart:en
en  mayor  o  menor  grado  sus  nge  les;  Abraham  y  Lot  se  acercan  a
o-tras  figuras  de  aire  venerable  como el  Iabn  aue  cede  a  Raquel
por  esposa  a  Jacob,  en  la  mencionada  serie,  y  m’s  aun  al  Isaac  de
la  bendición  de  Londres.  las  hijas  de  Lot  estn  dentro  del  tipo
femenino  de  derivación  murillesca  utilizado  constan-temen-te  por
An-tolínez;  sus  vestimentas  y  actitudes  e  repiten  con  pocas  varian
tes  una  y  otra  vez.
El  paisaje  de  Abraham  es  el  usual  en  las  obras  an
teriormente  examinadas, mientras que el de Lot consiste en una
gruta  vista  desde el interior; sus paredes de roca se representan
con  la misma blandura e indefinición que es norma en  la t4cnica
de  Ant olínez.
Bibl.-  Exp. Barcelona 1948, 93.
OBRA  NO ENTIPI0A
SeisDaisajesconescenasdelavidadeJacob:
3entadelarogenitura,EscaladeJacob,JacobyRaauel,Jacob
ponelasvaras,Luchadeacobconelngel,Jacob,LabnyRacuel
1.  1,03 x 1,59
En  el siglo XIX estaban en: la colección del marqués
de  las  y el sexto  son
para  soria  de  Iriarte.  Respecto  al  cuarto y al  sexto  Angulo  se
ironuncia  en  favor  de  Antolínez.  El  segundo  perteneció  a  Wildensteii
el  cuarto  es  tal  vez  el adouirido  por  don  anue1  G-onzlez  fuera
de  Espaía  en  1975.
3i’ol.— Cat. Marisrnas,l839,31—2;id. ,l843,l3;Curtis,l883,
l2l;St1rl1ng,191,II,923,Sor1a,1979,388,Angulo,198l,II,342_3.
q•Paísconpasajesdeacob,Joscuandocrecen
lasvaras,Paísconebeca;PaísconTobíaselngel.
L.  2/4 de vare, y 1/2 cuarta x 3 1/2    0,52 x 0,74
En  el inventario de la colección García de la
Huerta;  en 500 reales cada uno.
Bibi. —  Saltillo, 1951, 201
qoI’Pacongado,Paísconunamujersacando
aa,Paísconunoquepasaporun.puente
4/4  x 5/4 =  0,86  x 1,07
rcía  de la Huerta; en 300 reales cada uno.
Bibl. —  Salt jllo,1951, 2023.
Seis  países sobre la historia de Jacob
Figuran  entre los cuadros dados en 1789 al arzo
bispo  0aballero y Góngora (Bogo).  “Con figuras pintadas por Mu
rillo”.  Alguas  obras de esta colección pasaron a don J05  ROncali
y  Estefanni  y  después al  den  López  epero.
3i’ol.— Angu.lo,l98l,II,342.
qqSeispaíses
Colección  López epero.  Tal vez alguno coincide,
con  los anteriores.
3ib1.—Merch,n.,l979,92.
/0.5-Paisaje
17  puIg. x 23 =  0,32  x 0,57
Colección  del  araus  de  ]s  Marismas.
Bibl.—  Oat.  Mariemas,l837,35.
Dos:oaisaiespastorales
L.  1,30  x  1,50
En  el  siglo  X  estaban  en la  galería  Soult;  se
vendieron  el primero en 700 francos y el segundo en 510 (1852).
Bib1.-  Cat.  Soult,l852,32;Curtis,l883,343;ireur,
1911,1,  52.
‘3/3
Paisajeconclarodelunaypaisaje
nviados  por  un  aficionado  de  liadrid  y  ofrecidos
a  los  conpradores  de  erlín  en  1822.
Bibi.—  Soui1l,l9l2,I.
Dospaisajes
T   o    1U.  U)j  X  J,
enta  Standish, segin Cuitis en 5 L 5 ch. y  9  L  19  ch.
No  obstante aparecen otra vez en el cat1ogo  de  Standish  de  1893;
al  nargen  aparee  la  indicación  a  m.ano  “Colnaghi”,  posiblemente
el,cpmprador  a  la  sazón.
Bibl.—  
Standish, 1893, 21.
//‘/JO.Diezpaisajes
Aniceto  Bavo
Bibi.  Curtis,l8.3,343.
Paisajestora1
tenta  George (París),1836.
Bi’ol. —  Souill,1912,I.
Paisajeconpastorayrebaflo
Venta  George  (París), 1839 (venta  de M. Brusl)
Bi’ol.— SQVill,l9l2,I.
í23.Paisajeconpastoresygados
enta  conde  de  la R’  (cu24ros del castillo de
Crevecoeur).
Bibl.—  Souill,  1912,1.
f2’125.Ds-oaísescontenasdesantidad
Venta  de  la  se:da.  te  d  la  o:lección  Aia—
do  (1843).
Bibi.—  Souil]A,l912,I,
-         Dós  gaísaje  e  con  fiiiras  y  animales
er  anterior
‘.2f2’.DoeaisajesconeDisodiosdelahistoriadeacob
L.  0,44  ::  0,58
Venta  II.  3ubois
3ibl.—  Soui1i,l9l2,I.
3/Lj
OLDosDaisajescone.Disocli.osdelEilistoriadelhijo
r  6 di go
Venta  3ertrand  de  Saint  GernLain  (13T4).
3±bl.—  Sou1ii,1912,I.
Paisaje0011marina
Venta  DrírLoire  yic.  j.  Somtzo.
Bi11.-.  Spui1l,  1912,11.
‘PaisajeconelencuentrodeEsa&yacoo  yPisaje
conIabnbuscandolosdioses
1.  0,16 x 0,22
Enviados  desde Madrid a erlín  en 1822.
Bibl.—  Soui1l,1912,I.
/35—/3-PaisajeastoralyPaisajeconseñoresyhalconeros
L.  1,54 x 2,05
En.  la  colección  Osi.ma  en  1896.  Se  hallan atri
buidos  a  José  Antelínez,  pero  luego  aparece  la  especificación  “las
figuras  de  estilo  muy  murillesco”,  por  lo  cual  creemos  que  se  trata
de  una  confusión  por  Francisco.
B1b1.—  Cat.  Osuna  1986,4.
DoeescenasdelIvidadeacob
15  ulg.  x 22 1/2 =  0,37  x  0,55
En  la colección del iarqus  de  las I;arismas (1839).
Bibl.—  Cat. ‘arismas, l39,2.
CIRCULO DE ANTCLI1EZ
13’HuidaaEgipto
Ladrid,  col. afael  arcía
Siae  muy  de  cerca  las  directrices  estilísticas  y
técnicas  del  artista  sevillano.  l  grupo prncial  proceoe  qu1z.::
de  las  versiones de Murillo del mismo tema. El burro se parece
extraordinariamente al  que  asoma  la  cabeza  en  la  SagradaFamilia
subastada  en  Madrid.  La  parte  visible  de  las  nasas  de  arbolado,
hasta  donde  se pued  apreciar Dor la  fotore±ía,  ae  tal  vez  acen
túa  su  enneecimiento,  no  Darece  lejana  de  los  modos  de  hacer
habituales  en  Antolínez,  pero  lo  ms  revelador  son  las  firas.
JLfOr/l1/.?aisajeconángelesylaIJadelena  y  ?aisa.je
conlaestiastizacióndeanrancisco
L.  1,24 x 2,50 y 1,25    2752
1;drid,  Prado,5607 y 5608. Dep. en Ciudad eal,  prioral
tribuidos  a Josa Antolnez  en el catloo  de  1855
y  sin  noticias posteriores. IJada en  ellos hace pensar en  el  artis
ta  ma.drileio, pero los;Tasos esenciales del paisaje remiten a su
homónimo  sevillano y, en el caso del segundo con su cascada y sus
agudas  colines,  a  Iriarte,  aunoue  sienDre con la fectura  pli4,
veloz  y  movida  de  aQuél.  Is  figoras,  sobre todo las  del  Drimer
lienzo,  recuerdan a  los  tipos  de  Valds  Beal  ,  pudiendo  estas
obras  corresponder a un e.rtista del círculo de Antolínez oue cediera
aún  s  que éste a J  influencia del otro maestro sevillano y con
servase  en sus figuras  un  especial apego a las  1ínas  ondulantes
y  decorativas heredadas del último manierio.
Eibl.—  ‘at. Prado 1865,34—5.
BESTARD,  JOAN
Pintor  mallorquín de la primera mitad del siglo
XVII.  Nace en Santa i’1aria del Canií a fines del XVI; al prin
cipio  de su actividad se inserta en la línea del  romanismo
xnigu.elangelesco. Si orientación tenebrista apunta a una posi
ble  formación valenciana, a la que debBría también su cono
cimiento  preciso del dibujo. Prefiere coin.pos±oioiies aparato
sas  eon arquitecturas fantsticas  y pDeciosistas y mult.iti.d
de  figuras.
Bibi.—  0en,  1, 147—8; Viñaza, II, 64; Sebas—
tin,  1974, 263—4.
Incendioderoya
Palma  de  ialloroá,  col.  iVIarqus  de  la  Torre
Le  fue  atribuido  por  Santiago  Sebasin.
Bibi.—  Sebastign,  1974,  264;  López  Torrijos,  1982,
II,  1166.
CAJES,  EUGENIO
Nace  en  .adrid  en  1573,  hijo  del  pintor  its.liano
Patricio  Cas  o  Cascesi.  Segin noticia de  Jusepe martínez, es—
tudia  largo tienpo en oma.  A partir de 1598 se le encuentra es—
tablecido  Dernanentemente en Madrid. En 1612 es nombrado pintor
del  rey, para el cual había  tra’oajado desde  1608. En ocasiones
traba.j  en  colaboración  con  Vicente  Carducho, al cual le une  una
amistad  aue  es  herencia  de  la  colaboración  de  su  oadre  y  el  her—
rnno  de  Vicente  en  el  Escoial.  dohde  tiene  luaar  la  etaDa  funda
mental  del  aDrendizaje  de  Eugenio,  cuyo  estilo  se  inserta  en  el
primer  naturalismo  escurialense  a_nque  con  notas  heredadas  del
m.anierismo  toscano  y  un  claro  gusto  por  la  blandura  y  suavidad  en
el  modelado  de  las  forflas  y  de  los  ropajes.  Muere  en  1534.
Bibi.—  Jusepe  tartínez,  114—5;  Oen,I,300—5;  Angulo—
Pérez  Sánchez,  1969,212—26;  Mazón,  1971,  414—6.
OBRA  NO  CONSERVAIA
Países
Preeco
El  Pardo  (destruidos)
Según  el  testimonio  de  Carducho:  “La  sala  donde  su
Majestad  da  las  audiencias...  Eugenio  Caxesi...  y  en  las  lunetas
países,  todo  con  gande  magisterio  y  bizarría”.
Bibl.-  Carducho,  hoja  110;  Martín  González,  1958;’
Angulo—Prez  Sánchez,  1969,  258.
OBRA NO ENTIPICADk
Paisaje
22  x 16 puig. =  0,51  x 0,37
De  la  galería  del  arqus  de  las  Marismas,  cuya
colección  fue  vendida  en  País  en  1837.  Pig.ra  con  el  nQ  97
y  a  nombre  de  Eugne  Cajez,  sin  ms  referencia  Que  “Un  Pay—
sage0.
Bibi.—  Oat. Gal. Marqués de las Maris  ,  1837,  37;
Angulo—Pérez  Snchez,  1969, 255.
CARDUCHO,  BART0L0LLE
Nacido  en Florencia hacia 1560, se forma en el am
biente  del manierisnio toscano. En 1585 llega al Escorial
acompañando a Zuccaro. En 1598 es nombrado pintor del rey.
En  1606 la corta, establecida durante unos años en Valladolid,
retorna  a Madrid y Barto1om  reparte su actividad entre esta
ciudad  yel  Escorial. Muere en Madriden  1608. Partiendo del
estilo  proo  de su generación. evoluciona en la línea de• un
progresivo  acercamiento a la realidad, a la vez cjue su factura
lisa  y esmaltada se va haciendo m  l±bre y pastosa, como su
cede. en tantos contemporneos italianos suy6s., influidos por
el  gu.sto veneciano. Es fundamental su papel én la formaíón
de  su hermanó Vicente, dieciséis o dieciocho años ms  joven
que  1  e iniciador del naturalismo barroóo español.
Bibi.—  Baldinucci, ed. 1812, IX, 410/431—2;
0arducho,  67; Jusepe Martínez, lflj Oen,  1, 239—45; Ángulo—
Pérez  Snchez,  1969, 14—29.
OBRA  NO IDENTIPICADA
lacalledeSanJerónimodeMadridconarcow
entradadedoflaMargarita
H.1599  .
Del  inventario  del  palacio  de  Valladolid  (1606).
En  1599  se  obliga  con  Pompeo  Leoni  y  Lúis  de  Carvajal  a  ha
cer  los  propios  arcos  sobre  trazas  de  Pranci.so  de  Mora.
Bibi.  —  Beroqul,  1930,  114;  Angu.lo—Pre.z  Snchez,
1969,  41;  ValdÍvieso,  1971,  64/242.
3)9
IplazadelpalaciodeMridconluminariasynzcaras
II. 1599
Del  mismo inventario.
Bibl.—  Ver anterior,
1Lí.Procesiónyentregadelasreliquiasen1Escorial
elafio1598
T.  grande
1598
El  hecho tuvo lugar el 14 de junio de 1598.
Pintada  de prd.en del rey. Tal vez se base, como las
vistas  el  Escrial  conservadas, en el grabado de Perret,
suponelendo que no e  trate  de una vista  de  interior.
Bibl.—  Zarco, 1931, 277; Angu1o—Prez  Snchez,  1969,
41.
CARREO       .   AIWRES
Pintor  de la primera mitad del  siglo; nace en “As
turias  de  Oviedo”  en  1591. Muere en 1660 en Valladolid, ciu
dad  donde  hay  evidencia,  documental  de  su  actividad.  No  se
conserva  ninguna  obra  suya.  En  1626_participa  en  un ple-to
referente  al  pago. .de alcabalas  y  a  la  dignidad  de  la  pintura
como  profesión.  .
Bibl.—  Cen.  1,  261;  rcía  Chico,  1946,  189;
Valdivieso,  1971,  157.
OBRA NO IDLNTIFICADA
I’ÍU150.Trespaíses
En  un  documento  referente  a  la  venta  de  unos
cuadros.a’Gaspar de Alderete,  vidriero,  vecino  de Valladolid,
.2o
que  debía cierta cantidas a Carrefio: “...  Al  presente  el
dho  andrés  carreflo me a bendido otrOs  cinco cusdros Tras
delios  unos  payses...”
Bibi.—  García Chico, 1946, 189; Valdivieso,
1971,  157.
CATEL0,  FABRICIO
Hijo  de Giovanni  Battista  Castelio, el Brga—
ma so o,  y  hermano  de  Ni e ol  s  Grane lo,  con  el cual estudi &ien
Madrid  a  la  muerte  de  su  padre;  fue  también  ayudante  de  Fran
cisco  de  ..Urbino  en  el  Escorial  desde  1576. Después  de  otros
trabajos  en  el  monasterio  fue  llamado  a  Madrid  por  Felipe
III,  pero  pasó  pronto  a  Alba  de  Tomes  y  al  Pardo.  Murió  en
IIac1rid  eh  1617.
Bibi.—  Cen,  1,  275—7; Zarco  Cuevas,  1932,
115—45.
OBRA. NO IBBN  IP lOADA
/5/VistadelmonasteriodelEscorial
H.  1582
Zarco  Cuevas  recoge  la  dcuiuentación  conservada
en  el  Escortal  sobre  esta  obra.  os  días 28 de  junio,  13
de  agosto,  22 de  octubte  y  20  de  diciembre  libró  el  pagador
Toins  de  Paz  cantidades  de  300,  300,  200  y  100  reales  respec
tivamente  “  en  quenta  y  parte  de  pago  de  un  lienço  de  pintu
ra  que  haze  y  pinta  de  toda  la  inquiria  de  dicho  Monasterio,
Colesio  y  Quarto  Real  d41,  conforme  al  conçierto  que  con
1  est  hecho”.
En  28 de abril del afio siguiente se le libran 1850 rea
les,  que con los pagos anteriores sin  250 ducados. Se descrii—
be  de nuevo el cuadro, “que hizo y pintó en irespeti1m, co.—
forme  a  la  planta  del  dicho Monasterio—, donde le a entregado
y  se  le  a  rreçevido;  que  fue  tasado y moderado  por  personas
para  e1lo  nonbradas...”  En  12  de  mayo  se  le  libran  otros  1000
reales  “porque  pintó  en  papel  toda  la  nquina  de  la  dicha
Fbrica  y  quarts  del  dicho  Monasterio  quando  su  Magestad
estava  en  Lisboa,  adnnde  se  llebÓ  acabado  por  su  mandado.
Bibl.—  Zarco  Cuevas,  1931,  120—21.
VistadelmonasteriodelEscorial
H.  l53
Temple
Segn  la  documentación  del  Escorial,  al  afio  siguien
te  se  lepn  200  reales  también  a  través  de  Toms  de  Paz
a  c.enta  parcial  por  un  nuevo  lienzo  del  monasterio.  En  1  de
octubre  se  añaden  400  reales  a  dicha  cuenta  y  en  24  de  diciem
bre  otro.s  200.  A  lo  largo  de  1584  sigue  recibiendo cantidades:
28  de  abril,  400  reales;  10  de  julio, 1440 reales.  I&  suma
asciende  a  240  ducados,  “que  obo  de  ayer  por  un  lienço  y
pintura  de  toda  1a  dicha  Pbrica  y  Monasterio  y  quartos  d1,
que  hizo  y  pintó  en  prespetiba  coníorme  .a  la  planta  de  di
cho  Monasterio,  para  tener  en  las  Casas  Reales  de  Palaçio  en
Madrid,  doe  se  llevó  por  manó  de  su  Magestad,  y  fue
tasado  en  los  dichos  d.osçientos  y  quarenta  ducados”.  Este
pasaje  nos  revela que es 4ste el cuadro que figura  en  el
inventario  del  A1ozar  de  1636,  en  el  salón  grande  de  fies
tas  piblioas:  “Otro  lienço  de  pintura  al  temple  con  inoldura
dorada  y  negra en que esta e  monasterio  de  San  Lorenço  el
real  visto  por  la  parte  de  la puerta principal, y toda su
fabrica  en.  prospectiva  y  es  de  mano  de  Fabricio  Castelo”.
la  docuxaentacióri  recogida  por  Zarco  terniin.  con  la ta
sación  pnr  el  pintor  Diego  de  UrbinR  en  1  de  julio de  1584
del  lienzp  que  Castelo  “tiene  hecho  por  horden  de  los  
de  la  Congregaci6n  de  la  dicha  Pbrica,  en  el  qual  haze  de—
mostración  de  la  dicha  Fbrica  en  prespetiva  como  si  se  mira
se  de  alto por la parte del lienço prençipal, ques por donde
se  entra a la yglesia, .a cual dicha pintura, segtn el acaba
do  y diligencia con que est  hecho y el trabajo que tiene, me
paresçe  que vale en justa y connhi estimación. segiin yo lo en
tiendo,  lo que se tasó por el otro lieno  que fue de la mesina
manera,  menos diez ducados, no ostante que aunque en el otro
se  pasó mns trabajo por ser el primero, Uniendo  atençión a
quel  que agora se tasa es mayor yÍ’ue menester hazer en ma
yor  grandeza la destribyución y estar bien acabado, me pares
çe  que bale la dicha cantidad como dicho es”.
Así  pues, amboi cuad.ro parecen seguir la traza ge—
rieral del famoso .abdo  de Perret y son seguramente el an
tecedente  de los que rea1izarn  en la primera mitad del XVII.
Bibi.—  Zarco Cuevas, 1931, 121—4.
/ 53.VistadelPardo
Antes  de 1611
Tenemos  noticia de l  por una carta de pago del Ar
chivo  de Palacio (Expediente Personal, 219/24), donde aparece
junto  a la  “encarnación,  lustre  y  plateado” de unas cabezas
de  bronce  obra  de  Juan  de  Arfe  y  destinadas  a  los  relicarios
del  Escorial.  El  pintor  dec.ara  que  no  se  le ha pagado nada
de  lo que se le debe por ambos trabajos; la cantidad debida
por  el Pardo asciende a 100 ducados, pero no se nos propor
ciona  ningin  dato  sobre la fecha de relización del cuadro. Hay
que  destacar que sólo de menciona el “distrito del bosque
del  Pardo”,  y  no  el  palacio,  en  obras  aquellos  anos  tras  el
i4cendio  de  6O4  y  que  posiblemente  no  figuraría  en  la  pintu.
ra.  Dan información  positiva  sobre  las  peticiones  el  veedor
Sebastin  Hurtado y Pedro de uesada,  veedor y contador de
la  fabrica del Escorial; la orden se da al pagador Bartolomé
de  Arce.
Tal  vez esta vista y la siguiente tuvieran un carcter
ms  topogrfico que puramente paisajístico, ya que el ar±ista
realizó  en ocasiones obras de este carcter  testimonio de ello
son  su colaboración en la sala de las  bataflas del Escorial y
la  “planta del sitio y fuentes de Amaniel desde su nacimiento
hasta  palacio”,egdn  reza  en  el  mismo  documento en que se
habla  de  la  siguiente  vista  y  con  fecha  de  1615,  precisndo—
se  despiJís que no lo Uevóa  trniino.
VistadelPardo
1614-1615
Otro  documento  de  mismo  expediente  informa  del  en
cargo  hecho al artista en. 1614  de un lienzo que representase
“la  discreción del Pardo  con  su monte y monasterio peal de
los  capuchinos”, previa realización de• dibujos que el monar
ca  mandó hacer para enviarlos a Plané.es a la infanta Isabel.
En  el mismo pliego, al margen y con  fecha  de  1615, se cons
tatan  la terminaciÓn de la obra y la conformidad de Castelo
con  los 600 reales  que el afio  anterior  se le habían pagado a
cuenta.
CALO,  ELJI
Hijo  de  Pabricio,  nace  en  Madrid  hacia  1600  y  es—
tudia  con  su  padre  y  luego  con  Vicente  Carducho.  Pretende
por  dos veces la plaza de pintor del rey; aunque no tiene
éxito,  colabora  en  varias  de  las  empresas  pictóricas  del
Alczar.  Muere  en  1651 6 1652,  según  Palomino  en  1656. El
discipulado y la  colaboración  con  Carducho  dejaron  profunda
huella  en su estilo.
Bibl.—  Jusepe rtínez,  112—3; Palomino, 880;
Cen,  1, 277—8; aturla,  1947;  30;. Angu1o—Prez  Snchez,
1972,  190—5.
/55-laTorredelaParada
H.  1637
1.  2,14 x 1,28
Inscripción  al pie: It  TORRE DE  Lk  PARADA”
Madrid,  Museo  Municipal
Esta  edificación fue fundada en el lugar donde
3e  erigía la  atalaya  constrida  por  Felipe  II  siendo  toda—
vía  príncipe; concluida en septiembre de 1636, fue  inceria—
da  en 1710 por las  tropas  del archiduque Carlos. Con el Buen
Retiro  y la Zarzuela psrtnece  a la ifltia  etapa  de la coxis—
trucción. de una red de casas reales en torno a drid,  de
todas  las  cuales  se  encargaron.  “retrat  os” a pin-t ores  en su
•      mayoría  desconocidos  hasta  el  presente.  Este  lienzo  formaba
parte  de  la decoración pictórica de la  propia  Torre  junto
con  otros de su mismo carcter.  Procede  del  Museo  Arqueoló
gico,  de  donde pasó al Municipal en 1926. la atribución, he—
cha  por  Pérez Snchez  en 1979, obedece a. las  evidentes seme
janzas  que existen entre el paisaje y las  figurillas  de  este
cuadro  y los de la RecuperacióndelaIsladeSanOristóbal,
•    obra ffrmada  por  el artista en 1634. Aunque se trate de es—
ceriarios  naturales  muy.diferentes,  hay  qe  destacar en el
•   •  cadro  de  historia  detafles  como  la  suve  loma  de  la derecha
(al  fondo, sobre las cabezas de los protagonistas), el follaje
del  rbol  que cierra el cuadro or  la derecha, de ejecuc±ón
muy  parecida a la de los arbustos del primer tx.ino  de  la
Torre,  y en general el tratamiento de las encinas, algunas
de  tronco dividido como en nuestro lienzo. Por otra  parte,
las  figuras  —  pista  importantísima en la pintura de paisaje,
donde  a veces hay gran homogeneidad de estilo entre diversos
artistas  —  manifiestan  claro parentesco en ambas pinturas por
sus  tipos  y  por  la  manera  de representar el movimiento.
Se  da  en  las  dos  un  mismo  contraste  entre  la  fao—
tura  lineal  y  arcaizante  de  las  figuras  —  grandes  o  pecjuefías—
.y  la  mds  tenue  del  paisaje.  Iual  o aun  mayor  esel  sent±.—
do.  de  precisión  con  que  trata  la  arquitectura,  rasgo
obligado  pr  el  carc-ter  documental  y  descriptivo  de  la  obra.
En  las  fachadas de la  Torre  y  del  edificio  anejo,  así  como  en
el  muro bajo que cerca el patio, figura el relieve de la pie
dra  b1aica a base de pinceladas circulares sobre-  el  gris,
recurso  aetante  frecuente en este tipo de pintura, como ve
remos  en. otros ejemplos, la pasta es muy fina en general,
•  sólo  algo ms  espesa en los arboles, densamente verd*s; hacia
el  fondo se hace menos marcada y va adquiriendo una agrada
ble  tonalidad  azulada.  .
Esta  es sin duda una  de  las  pinturas  mencionadas
en  el inventario de la Torre de 1700 y suponemos que una
de  las  seis  pagadas a Castelo .segdn  documente que trans
cribo  igualmente  en  el  capítulo  referido  al  primer  tercio
del  siglo.  Seguin  otro  documento,  el  príncipe.  Pío  poseía
en  su  residencia  de  Moinbello  (Imbersago),  junto con una  co
pia  de  Ribalta  de  la CrucifixióndeSanPedro  de  Caravaggio,
vistas  de la Torre de la rada,  el palacio del Bu.en Retiro,
la  Florida y otros edificios. La primera seria una rp1ica
del  lienzo que aq.í se estudia.
3Z(
B1ID1.— Cat. Exp. AntiguoMadrid,  1926, 76—9;Boix,
l9277  186;  Cat. Exp. lacazaenelarte,  1950, 62; C.vesta—
ny,  1951, 29; VariaVelazguefia, 1960, 129—30; Gaya, 1968,
539;  Casariego, 1972,  178;  Cat.  Exp. Madrid  1:980  136;
Harris,  1982,  18;  Mor  y Checa, 1986; Oat. Exp. Gxnezdeora,
1986,  57—60.
ElpalaciodelPardo
H.  1637
L.  1,37 x 2,78
El  EseoMal,  Monasterio
Otro  de 1s  palacios de recreo de Felipe II. En
1604  sufrió un incendio que afectó sobre todo a las  cubier
tas.  Entre 1606  y 1614 se hicieron bajo la dirección de
Gómez  de Llora  las  reparaciones pertinentes y se duplica el
nimero  de ventanas  de  la  planta principal, como es visible
en  el cuadro. Es la inica de estas construcciones que ha lle
gado  íntea  a nuestros días, habiendo sufrido en su
de  residencia y durante largas y recientes d.cadas  el  destino
aciago  que todos conocemos.
El  nianustrito de Gómez de Mora conservado en la
Biblioteca  Vaticana y fechado el 17 de junio  de  1626 nos pro
porciona  valiosa información sobre ésta y las  otras casas
reales  y sus funciones; la del Pardo  “esta escondida algo del
cierço,  por estar al pie de un monte, y::a esta causa la goçan
los  reyes en los meses de noviembre y diiembre... Es la casa
quad.rada,...  que  aen  frente en las  esquinas quatro torres.
Es  toda de fbrida  de ladrillo  y  molduras  de  las  ventanas  y
puert.s  de piedra... Es cubierta de piçarra  y  tienen sus  to
rres  sus chapiteles de los mismo. Esta nasa fundó o fabri
có  el Emperador ar1os  V. Tiene’.a la redonda un fosso de es—
paçio  de cincuenta pies a la redonda, sembrado de diferentes
cuadrod  de flores. Entrasse a esta casa por dos puertas de
piedra:  la prinçipal mira  a  la  parte de poniente y la retira
da  a la parte de priente. las  personas reales posan siempre
al  entrar al patio a la derecha: ahora Dosa el  Infante car
denal  y en. lo  des  personas que por sustofficios se obligan
a  estar allí, la planta tercera es la principal de los reses:
el  quarto que mira a medio día y a oriente es del rey. la rei—
na  el dormitorio a medio día y  revuelve a poniente su quarto
y  la reina  de Ungría viv.e  en  la zona  que  da a medio día por
el  patio y orienta al norte su fachada”.
El  lienzo procede también de la Torre de la Pa
rada.  Hasta ahora había  sido  considerado anónimo, pero gracias
a  la reciente atribución al artista de la TorredelaParada
se  puedededucir la de éste, cuyas  analogías  en estilo y téo—
•nica  con aquél me. parecen evidentes. Primeramente hay  que  se—
fialar el sentido espacial, la  “colocación” de la  arquitectu
ra  en. medio del espacio natural,  la  cual se realiza desde un
mismo  punto de vista —  aquí  nis  alejado por exigirlo las  ma
yore-s dimensiones del edificio, sobre todo en longitud —  y
en  idÑitica relación con el paisaje. Son iguales la encina
del  rinier término  y  las  de  la Torre; las  del  fondo reciben
la.  misma  iluminación lateral, resuelta tcnicamente  de.dgu.al
modo.  Dicha iluminación responde a una hora de inicio del
cropisculo  y  contribuye  a  suavizar  las  lejanías de la misma
manera  en  los  dos  cuadros  y  con  idéntico  tono  azulenco,  domi—
nando  en el resto una agradable tonalidad  dorada.  El  suelo
recibe  los  mismos  manchones  verdosos  para  significar  la  hier
ba,  que deja  libres  los  caminos.  Muy  semejante es la arqui
tectura:  muro  de  ladrillo  plano,  sin marcar apenas, con las
mismas  pinceladas  blancas  sobre  gris  para  representar  el
relieve  de   piedra.
Ia_s  figuras  ayudan  ai1n  nis  a  la  identificación,
tanto  las  ins  próximas  como  las  muy  menudas  que  conversa  em
parejadas,  situndose  en  el  Pardo ante la  entrada principal.
Lo  mismo cabe decir de los perros, que evidencian con toda
seguridad  una iaisa  niano.
Bibl.—  6at. Exp.Antig.oMadrid,  1926, 69—74;
Ifliguez Almech, l52,  108—13; Morn  y  Checa, 1986;, Cat. Exp.
GómezdeMora,  1986, 60—2.
OBRA  NO IDNTIPIOADA
1Seisvistasdecasasdecaiapo
L.
Mencionadas  en  el  inanusrito  7797  de  la  Biblio
teca  Nac&onal,  que  contiene  documentos  relativos  al  proto
notario  de  Aragón  don  Jerónimo  Villanueva  y  procedentes  de  la
colección  Carderera.  Constan  pagos  a  varios  artistas  por  obras
de  este  gÑaero; a Castelo le corresponden 10.240 reales por
)tseie  lien.ços•q.ue  pintó  que  pintó  de  casas de campo para la
Torre  de  la  Parada”.  Dos  de  ellos  son  sin  dud&  los  de  la  Torre
delaParada  y  el  Pardo  anteriormente  examinados.
Bibi.-  Domínguez  Bordona,  1933,  88,;  Angulo  —
Prez.Snohez,  1969,  198.
3.2
CASTILLO,  ANTONIO DEL
Nace  en Córdoba en 1616. Contrariamente a lo que
se  creía, no era, que se sepa, sobrino de Juan del Castillo ni
hizo  aprendizaje  alguno  en  Sevilla  con  Zurbarn,  las  funtes  hacezii
especial  mención  e  su  actividad  como  dibujante,  sobre  todo  de
paisajes  del  natural.  Muere  e  1668  en  su  ciudad  natal,  donde  ha
bía  desarrollado  toda  su  actividad artística.
Bibi.-.  Díaz  del  Valle,368;  Palomino,949—59;
Exp.  Córdoba  1986,  24—53.
La  cCba.a
Sevilla,  Lóez  Ceoero
Ctr  v-rsión  en  drid,  col.  articular.
Se  le  h  r.sido  una  feohs en oro  a  l55  Doraue
en  cuells.  oca  residió el  intor en el cortijo co.’dob  uubio  el
Bajot’, oero  la  escen  es  denC.si?.do deudora de los nodelos baseanescos
couo   pensar  one  el  aris.a  se  insirCse  iecesC,rianente  en  la
realid  coidian  d  la  vidC  cCnoesina.  Bctn  vinculación,  ue  hace
aue  la  obrc  contraste con  las  :e.:s  suyasq.ue  incluyen   isaje,
atafie  no  sólo  l  iDO  de  escena  aue  representa sino  ta .bi4n  al  pro
pio  p  isaje,  en  el  aue  son  visibles  las.  tíi  e  colinas  de  los  venecis.—
nos  sus  deuidores.  Este  isje  es  interpretado  ::‘s  obre.  ente  y
con  nenos  interés  aue  Orrente,  aue  le  a:íde  SUS  )‘O7iDS  rasos  de
temrermeno  nients  aue  Castillo  lo  red.ce  a  una  fórnula  mu  inferior
a  los fondos que  utiliza  en  su serie de José.
(3.LaburradeBalaan
h.adrid, col.  narcuesa  de Hereiia
El  sisaje  resenta  la  :iisna  disosición,  contraste
lunínico  y tipo de fe.ctura  que  los  fondos  de  La serie  de  José  pu
diendo  corresponder a la mism.a época no sólo  por  el  aire  nórdico  de
estos  fondos sino taanbin  por  la seniejanza de tratanteflt0 de las fi—
gçras.  Como tantas obras flamencas se establece la profundidad me
diante  una zona de vegetación oscura y detrs  otra zona iluminada
que  se reparte entre rocas facetadas y na  vista de ciudad a base
de  finos trazos luminosos.
Bibl.—  Exp. Córdoba 1986, 74.
I4jC5PaisajeconelsuefiodeSanJuan:elsantorenunciaalos
placeresdelmundoyaceptalacastidad  y isajeconelNiñoJesiís:
Cristorenunciaalmundoyaceptalamuerte.
El  12, Madrid, col Moret.
El  2,  Madrid, col. Barba.
Estos  temas no había sido detallados en la bibliografía.
Se  les  ha  atribuido  una  fecha  bastante  tardía1hacia
1660.  IF.. COLiDOSOiófl   el  tipo  de  .isaje  son  nuy  semejantes  en  los
doe;  en  el  pisaje  se  observa  ua,ror  tendencia  a  las  n-.sas  oscuras
de  arbolado  que  e.  los  finos  y  vibrantés  fondos  de  la  serie  de  José,
con  un  resultado  menos  imaginativo  y  m.s  arcaizante.
Bibl.  -  Exp.  Córdba  19.36,  47.
Cargandolosasnos
H.  1665
L.  0,36 x 0,28
Iningrado,  Ermitage
El  dibujo preparatorio (0,216 x 0,152) se conserva
en  la Academia de San Pernando; en 1,  las  figuras  son ins  grandes
y  ocupan todo el primer término, desapareciendo el paisaje salvo el
rbo1.  la casa es ms  pequefia y menos visible.
El  cuadro  lleva  .en  el  reverso  una  inscripoión  en  fran—
cs  que lo atribuye a Juan  del  astil1o.  Sedn  Muller, revela el cono
cimiento  de los . cambios  que  experimentala el gusto en la época. Pode
mos  afiadir que se halla  entre lo bassanesco —las figuras,  la  luz  crep.
puscular,  la colina del fondo.— y las  escenas rurales caras  a  Francis
co  Antolínez, cuya factura  deshecha anticipa también.
Procede  del  palacio  peterburgus  de  Gatchina  (hacia
1770);  ingrese  en  el  Ermiage  en  1926.
Bibi. —  Exp.  Córdoba,  1986,49  ;Muller,  1966,381—3.
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COLIANTES,  FRANCISCO
Artista  ±aoso  en su tiempo y alabado por los
tratadistas  y biógrafos antiguos, no se ha hallado IBsta hoy nin—
gi5n documento aue proporcione datos sobre su vida y su actividad.
Segn  el testimonio de Palomino habrta nacido  n599,  pues da
l65  como fecha de su muerte a los 57 aflos. Del hipotético apren
dizaje  con Carduco  afirmado p  Cen  no hay tampoco evidencia.
Del  toho riberesco de sus figuras grandes, así
como  de su conoiniiento del paisaje creado en Roma por artistas
nórdicos  y de las composiciones con figuras pequeñas propias de
los  napolitanos, puede deducirse  un viaje a Ita’ia que explica—
ría  los diversos componentes de su estilo y quizá la falta de do—
cumentación, al menos en una época ain difícil de precisar.
Bibi.—  Díaz  del  Valle,  365; 
Oen,i,347;  Angulo—Prez  Snchez,  1983,  36—42.
¡6.IncendiodeTroya
1629
L.  1,46  x  1,94
Pdo.:  HPrancisco  Collantes,  l29”
Silver  pring,  U.S.A.,  propiedad  particular.
Es  la ms  antigua de sus  obras  fechadas  y  la  que
manif.esta  mayor proximidad a lo italiano sobre todo por lo que
respecta  a las arquitecturas, menos fantsticas y ms  próximas  a
los  tipos de artistas como Oaulery.. y Deruet que a los de Juan de
la  Corte y su círculo. Se observa ya su preferencia por unos le-’
mentóscnabTuctivos  y principalmente decorativos macizos e hiper
trofiados.  En las figuras  es  evidente  la huella napolitana; Collan—
tes  conocería obras de esta procedencia en su hipottio  viaje a
Italia,  pues en fecha tan temprana aun no habían empezado a lle
gar  los encargos para el Buen Retiro. De Palcone se puede desta
car  la Batalladeloshebreosylosamalecitas  (Capodimont.e),
donde  aparece  el  pox.eno,tan  habitual  en  este  artista  napoli-.—
no,  de la grupa  de caballo blanco con la cola recogida; el sol
dado  que est  a su derecha en el cuadro espaLol se asemeja al
que  huye a la izquierda en el italiano si se hubiede dado la
vuelta.  De Palcone y de su discípulo Mico Spadaro procede tam—
bin  la  confusa  y  dinmica mezcolanza de figi..ras  en  cm.bate. la
iluminación artificiosa y dramtica, rio obstante, remite a lo
nocturnos  de Elshe±mer: su misma Troya de Munich (1500—1) 
respecto  a las figuras  de  la  izquierda con su efecto de  lz  que
pudiéramos  llam.r de candilejas, Ceres,BdcubayStellio  (ado).
El  fraento  ruinoso: que se divida iluminado a
la  derecha es muy semejante al del PaisajeconsanPedro  del co
mercio  madrileño.
Bibl. —Lñgul--.  Snchez,l983., 56.
IncendiodeTroya
Antes  de 1634
L.  1,45  x  1,95
Pdo.:  “Franco Collantes ±‘t•”
Madrid,  ado,  3o
Tasado  en 3000 reales por Cajz  en la carta de
pago  fechada en 1634 que menciona lienzos para el Buen Retiro.
En  el  inventario de dicho palacio de 1701: “Ottro del mismo ta—
maflo marco y autor  de la  destruición de Troya tassado en diez y
seis  doblones”. Sigue  allí  en 1794.
Obra  mucho  ms  personal y lograda que la anterior,
revela  mayor  armonía  dentro  de  una  disposición  demejante.  las
arquitecturas  son mucho ms  atrevidas; su pseudocladicismo está
ms  desarrollado, así como el exagerado taafio de los elementos
decorativos,  que recuerdan a Louis de Oaulery y a otros artistas
del  nianierismo tardío, así como a François Norné, en cuyas obras
cfean  estos elementos una  confusión  muy  manie2ista en cuanto a
la  finción  constructiva, una  indefinición con respecto a los ele—
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mentos  esenciales de carga y soporte. la columna de Trajano, tan
conspicua  en el cuadro de Collantes, es frecuenternente utilizada
por: et.e ec±aZ  artista, de cuyo sentido fantasmagórico hay  un
eco  aue pudiera pensarse directo en las esculturas que adornan
los  edificios de  Troya. las esculturas de Nom  son siempre s—
tante  grandes en relaoión al tamafio del edificio y reciben una
iluminación intensa y dirigida desde abajo que les presta un ca—
rcter  fantasmal al crear una confusión entre figuras  esculpidas y
vivientes  e-rasgo de gusto puramente manierista —,  acentuada  por
el  dinamismo de as  primeras, que parecen participar del aconte
cimiento  y del peligro como las  segundas. Ambos artistas las  des
tacan  del fondo oscuro mediante Jargas  pinceladas blancas, aun
que  l  francds utiliza una sÑ.perposición de capas de pintura que
crea  un relieve y la fac±ura de Collan-bes es bastante lisa.
Dado  que Nom4 vivió-en Npoles,  no sería e4rao
que  Collantes hubiera conocido obfas suyas en un supuesto viaje
a  Italia —a favor del cual sería  este parentesco otro argumento—,
aunque  por su oarcter  visionario fueran seguramente cuadros de
gabinete  adquiridos porñaficionados a lo raro y a lo caprichoso.
No  parece haber noticias de que se hicieseE estampas de estos
cuadres,  pero aunque así fuese no hubiera podido tomar de ellas
con  tanta precisión el tipo de Iluminación característico del
francés,  sólo visible en sus. pinturas.
En  las  figuras humanas, la proximidad a los maestros
napolitanos contemprneos  e  aun mayor que en la otra versión.
El  conjunto erizado de lanzas recuerda el AsesinatodeG-&useppe
baraf fa de Spadaro; en general las  muchedumbres humanas  de este
artista,  con susfiguras pequefas que se achican conforme aumenta
la  distancia —vóase su Iatanzadelosinocentes—,  so. ms  pare
cidas  a las  de Collantes incluso que las de Palcone, con el que
tiene  sin embargo notables semejanzas tócnicas. La pincelada de
Collantes, próxima a la típica de este artista y muchos napoli
tanos,  es larga,  precisa y aleo seca; obtiene efectos de vivaci
dad  a base de destacar con toques claros o de color clido  e
intenso  las superficies salientes. Del amhiente napolitano sn
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las  buccinas otrompetas retorcidas, muy apreciadas por Falcone
y  Gargiulo, y el caduceo a modo de estandarte, que aparece sin
banderola  en la Batalladeromanos  (Prado) del primero.
Bibl.L1ayer,l922,473;Loga,l923,25l;Soria,lg593;
Caturla,l960,336;soria,l96l,44o;P.snchez,lg62,255;g.o,1971,
2l4;Sopen—Gallego,l972,3l;P.Snchez,1g76,s.p,  ,Held,1976,137 SS;
Exp.  TÓkio,1980;L.Torrijos498l,399;id. ,11,1165 ;Angulo—P. Snchez,
1983,55—6.
lavisióndeEzeauiel
1630
L.  1,77 x 2,05
Pdo,  abajo,  a  la  derecha:  “Pran  Collant.es  fet.  1630”.
Madrid,  Prado,  C
La  primera noticia documental que poseemos es muy pró
xima  a la  realización  del  cadro,  que  es  tasado  en  1500  reales
en  6 de julio de 1634 por Eugenio Cajas junto  con  otros  del  pro—
pio  Collantes y de Acevedo, adquiridos tdos  para el Buen Retiro.
Se  halla en el inventario de este palacio en 1701:
“Ottra  de  dos Varas y tterçia de largo y dos de alto con un san—
to  Aposttol predicando a los muertos, de mano de Collantes con
marco  negro tasada en *einte y cinco doblones”. En 1794 es des
crito  como la predicación del “profeta  Jeremías”  y  tasado en
1300  reales.  Palomino  lo  había  mencionado elogiosamente en su
Parnaso:   Especialmente una de la resurrección de la carné,
cosa  maravillosa, donde se ven muchos cadáveres  salir de los
sepulcros;  otros a medio vestir los huesos de carne; otros ya
enteramente resucitados, que es cierto es un cuadro de exre—
nado  capricho  y  habilidad”, Cen  identifica el personaje com
Ezequiel  y  describe  el  lienzo  nomo  “pieza  de  capricho  y  de  g±’an:
ir1igencia  en  la  anatomía”.
En  1811 fue a Paiís para formar parte del Museo Napo
león;  aparece en la lista co±eccionada  por Goya, Maella  y  Ni—
poli.  Reresa  en  1816  e  in±esa  eh  la  Academia  de  San  Fernando,
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donde  permanecer  pocos a±ios, pues en 1829 figuran ya en el primer
i4ventario  del Prado.
El  protagonimo  co±respondeamb.in aquí a las  araul—
tecturas,  que si bien son, como siempre ha±iahora  fantásticas,
no  c’ecen  de uz refere  real, el Coliseo, construcción favori
ta  de los  pintores  por  sus  posibilidades  escenográficas, clsica
pero  con  un punto de foii  enlace con la sensibilidad barroca
por  sus formas rvas.  Enenera1,  la interpretación collantesca
de  las  ruinas  clsioas  es   misma  que  hacen  algio  pintores
y  grabadores  nórdicos  como  muy  seflaladamen-b.e  Moyses  van  Uy-ten—
broeck  y  Claes  Moeyaert,  ste  contemporneode1  español.  Al  ha—
blas  delios  paisajes  puros inc1uir  algmos  ejemplos  para  la  com
paración,  pero hay  que  adelantar  que  la  raiz  e  estas  representa
ciones  se halla  en  otro nórdico de gran experiencia italiana:
Adam  Elsheimer,  cuyo  1’IartiriodesanEsteban  (Edimburgo)  resul
ta  muy  revelador  al  respecto.
31b1.—  Cen.,I,347;0at.San  Pernando  18l8,32;id.  ,1819,
34;id.  ,1821,36;id.  l824,53;Eusebi,l829,2Q;Beroqui,19i4,l5;stjr_
ling—MaxweU,l891,III,84’4;Beruete,19ll,151;Mayer,l922,473 ;Loga,
l923,250;Salti1lo,l933,29;J.Placer,1947,i2;soria,lg59,283;ça.ur_
la,1960,336;Prez  Snchez,l962,255;Gaya,l968,444;P.snchez,1976,
s.p. ;Held,l96,13l Ss. ;Angulo,1971,214;Cat. Exp. Madrid  1981,55—
6;Exp.  Tokio,l980;Angulo—P.Snchez,lg83,44—5.
Paisaje
1630
1.  0,67 x 1,05
Pdo.:  “Peo. Collantes ft. 1630”
Madrid,  col.  Santamara
Si  es  de  sus  primeros  paisajes  ente..&s.conservados,
se  observa  en  1  una  simplicidad  organizativa  y  una  horizonta
lidad  que  luego  abandonara  en  vor  de  mayores  complejidades.
las  ruinas  se  asemejana  las  del  fondo  de  Ezauie1  y  todas  ellas
a  las  de  los  citaQs  nórdicos;  en  todos  se  da  el  mismo  predomi—
nio  de macizas construcciones a base de altos arcos y la misma
manera  de mezclar a ellas espesa vegetación que las rodea y casi
las  domina, Respecto a Uyttenbroeck no son sólo las ruinas lo que
aproxima  a ambos artistas,sjno la propia concepción del paisaje,
como  puede verse en el grabado (1); la forma de tratar la vege
tación  a base de pequeñas masas Oscuras y redondeadas distribui
das  segi5ii 1s  planos horizontales del suelo es muy semejante.
la  figura de la izquierda se parece mucho a las dos
del  Paisaje de Colonia, pero la mayor perfección y madurez de
éste  no hacen fcil  suponerle una fecha cercana a aqu.s41
la  técnica no es aun la caractErís-jca de Collantes;
es  ms  apretada y lineal, semejante a la de Ezequiel y ambas
Troyas.
Bibi.—  Angu.1o—Pr  Snohez,  1983,24;
IOat.’anaroa  ,196,  60.
Paisajeconunaciudad
1634
L.  1,83  x  24’2
Pdo.  ng.in,dcho.:  “Pran  Collantes fecit /  1634”
Madrid,  Academia  de  San  Pernando
Se  trata  sin duda del tasado en 1000 reales por
Cajés  en 1634: ‘Un pays  grande  con  una  ciudad y una cayda de
aguas”,  y del que figura  en  los inventarios del Buen Retiro como
paisaje  con pastor y ovejas, si bien  en este caso no correspon
den  las medidas (2 varas  x  2 1/2). Ms  seguro  es  que sea la “vis—
t2  de una ciudad, tocada con ligereza y gusto”  que  menciona
Cen.
Con  otros lienzos de su. autor fue enviado a
parís  en 1811 como regalo al mperador;  de alU  volvió en 1816
y,  en lugar de pasar al Pardo como los otros, se quedó  en  San
Ferhand.
En  cuatro  afios  ha  avanzado  Oollantes  un  gran  trecho
en  la  línea  de  la  escenografía  barroca  o  acaso  postmanierista,
de  la  rnultiplicid.ada  de  planos eh  profundidad  aue  no  obedecen  a
una  ordenación  cartesiaamente  clasica  y  racional  sino  al  capri—
cho  de un artista que  parece querer acumular para mejor lucimiento
de  sus habilidades toda clase.de accidentes naturales Que presenç
ten  ngulos  Quebrados y variedad de entretenimientos visles.
Al  conjunto de frondas, troncos secos, rocas, cascadas y río
contrapone otro de puertas, murallas, torreones, castillo, ciu
dadvy  alta g  catedralicia, así como la an  inevitable pre
sencia  humana en el pastor adormecido del primer trnino.
Esta  sehsación de fantstica  acumulación de elementos y
la  apariencia concreta de algunos de ellos, como los troncos
qurbrados  y las retorcidas raíces, al igual que el entrecruza
miento  de lías  a través de toda la composición, recuerdan po
derosamente  obras  como  el  isajeboscoo  (Irlanda)  de  Roelandt
Savery,  uno  de  los  paisajistas  flamencos  de  tono  ms  onírico y
alucinado.
La  técnica  es  ya  la  característica  de  Collantes, a
base  de toques firmes, anchos y cortos,giles  pero  controlados
y  que  transmiten  con  fuerza  la  impresión  tctil  de  los  objetos
y  de las superficies.
La  horizontalidad del paisaje anterior es sustituida por
las  bamabalinas laterales que dejan un espacio para la fuga cen
tral,  recurso desarrollado por los.•flamencos hasta convertir1o
en  típico  suyo.  Sólo  en  otra  de  las  obras coservadas de Collantes,
el  isajemontuoso  del  ‘ado,  se  ceflir  de  manera  tan  estricta
a  este  esqa,  que  constaitem.ente  varia  para  no  caer  en  la
monotonía.
El  efecto de claroscuro es acentuado por el .jueee
tonalidades, en las que domina un color verdoo  generil que se
gradi1a desde las masas boscosasc.de la izquierda, densas y os
curas  ,  hasta  el olivceo  de que participan las mismas rocas e
incluso  las arquitecturas, aunque éstas tienden a un tono ms
amarillento y claro, como en tros  lienzos del artista.
Los  colores establecen  también una línea visual
que  va de.iquierda a derecha y luego hacia  el  :floido;  contribuye
así  a  crear  une.  perspeotiv  quebrada  muy  del  sto  barrocoç.  El
efecto  luminoso  esta  resuelto  con  gran  acierto  mediantB  el  con—
traste  aue  supon3  el  foco  de luz. dar  dorado—roseea que  se  va
graduando  a  partir  del rÚfndozul  del  cielo  y  oculta  su  zona
ms  intensa  detrs  de  unas  ±amas  que  hace  casi  transli.cidas.  Este
género  escenogrfico  de  iluminacnreeué  notablemente  a
Claudio  de  Lorena.
Bibl.—Cat.  San  Pernaijdo 1824,65;ia. l829,49;Gaya,
chez,1976,s.p. ;Held,l976,59;Angu1o_P.snchez,1983,59.
Paisajeouebradoconuncastillo
L.0,75  x 0,92
Pdo.:  “Fran00 Goflantes f.”
Mta,  rD-oLO  Z4
En  el inventario del Buen Retiro (1701) con al
guna  difenencia en las  medidas:  “Ottro País de Vare. y quarta  de
largo  con Un Castillo Sobre Unos peZascos açi a Un. lado  Con  mar
co  negro tasado en Cinco doblones”. Sigue allí en 1794. Se ha
destacado  el hecho de que.la  grafía  de  la  firma  es  igual  a  la
del  Paisaje de Colonia, lo cual  pudiera indicar proximidad orono—
lógica.  Desde luego, el mayor naturalismo  de  la pueta  en escena
y  la asimetría al menos en apariencia ms  espontnea  lo acercan
ms  a dicha  obra que  a  la  anteriormente  examinada.  Como en  casi
todas  sus restantes pinturas de esta modalidad, renuncia  a  las
ruinas  clasicistas  y  andilocuentésepara  inclujr  modestas  cons
trucciones  de tipo ruralyen  mal  estado  de  conservación, frecuen—
tísimamente  sstenidas por pIintales. El mismo castillo presenta
en  este lienzo u.u aspecto de gradual  fusión con su entorno natu’
ral,  de identificación paulatina de su calidad pétrea con la de
las  rocas que lo  rodean  y  sustentan;  tiene asimismo un aire de
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habitacjár  humana cotidiana y nada heroica; en sus muros no se
ven  alabardas ni cafiones sino ropa tendida.
El  efecto pintoresco del castillo sobre altos fapa—
llanes  de roca pelada es muy apreciado por Dril, segn  se eviden
cia  en su grabado titulado Paisajemonta?ioso (Amberes) y enSu
isajeconlatna  (Berlín), que resenta  adems  la estructura
general  comentada en referancia a diversas obras españolas. las
casas  y el puente de la estampa son muy parecidos a los que con
tanta  asiduidad aparecen en lienzos de Collantes y sus seguidores.
El  paisaje est  concebido en un tono monumental que
se  contradice con lo reducido del tamafio. A ello contribuye tan
to  la escala de los densos y grandes arboles a contraluz, aue se
alzan  hasta el margen superior, como la  propiavigorosa  técnica,
visible’ sobre todo en las rocas, con su mezcla de tonos en.. man
chas  cuadrangulares ç redondeadas  idóneas  para  dar  un aspecto
irregular  a las superficies. El color es —como siempre  salvo
desde  luego en las multitudes troyanas— reducido, algo sordo y
tendente  a los tonos oscuros, verdes y  castafios,  con  un  tono
ama±jllento  ms  claro  para  la  arquitectura.
Bibi.—  Mayer,l928,456;Soria,l95g,283;p.snchez,lg62,
256;Angulo,l97l,l4;Held,l976,l32;Exp.Ié.ico 1978,.s.p. ;Exp.Bel—
grado  l98l,44;Angulo—P.Snchez, 1983, 58.
Paisajemontuoo
L.  0,68  x  0,86
Madrid,  Prado  G
Es  el ms  frondoso de Collantes y el que ms  se
acerca  a los modelos flamencos que le inspiraron, así como uno
de  los cuatro —dejando aparte los no conservados— que pueden ca—
lificarse  da paisajes puros en términos absolutos, sin presencia
humana  ni siquiera anecdótica. No falta en ninguno, sin embargo,
algiin género de arquitectura o construcción que tiene sin duda
el  papel de aproximar al espectador el escenao  natural y ha—
cérselo  ms  familiar,  dando  al  cuadro mayor  carácter  decorativo.
En  este caso centra la perspectiva en profundidad un templete -1:ou.
circular  con senilcoluinnas dosadas semejante al cue no faltaba en
los  fondos de Troya (Prado) y Ezequiel y en obras tanto pintadas
como  grabadas de Uyttenbroeck, a veces incluso acompañado de un
puente  curvo, de aspecto ms  frgil  en Collantes (ver grabado a.).
las  partes iluminadas de la vegetación revelan ten—
bin  estrecho contacto  con los modos nórdicos tales como los
interpretan contemporneos suyos como el propio Uyttenbroeck o
Prans  Franken II; en uno y otro  hay la misma tendencia, ms
marcada  en el español, a redondear las hójas o grupos de hojas
haciéndoles  perder la precisa definición aue se veía en los es
pecialistas  flamencos de las generaciones anteriores.
Bibl.—  Eusebi,l829,57;Gaya,l954,l2o;p.snehez,
l962,256;Gaya,l968,658;PÉz  Snchez,l976,s.p. ;Anguio—P.S.n
chez,l983,61.
Paisaje
L.0,60  x 1,03
Madrid,Prado
Del  legado Pastrana (1889). Tiene un aire mLs coni—
puesto  y artificioso aue los aneriores,  con su punto de vista
bajo  que destaca el promontorio con el castillo, sus api.stadas
rocas  moniperianas y su grcil  puentecillo de madera, elementos
éstos  tan caros a los flamencos del cambio de siglo.
la  pincelada es ms  amplia en este lienzo y en e1
sixn-be,  su pareja, que en los anteriores, aunque la base siguen
siendo  los toques anchos y cortos, aqí  menos regulares que en
el  Paisajeconcastillo  y en el Paisajeconciudad.  Tampoco hay
tanta  homogeneidad tonal; tienen ms  presencia los azules y pla
teados,  sobre todo en la parte derecha, que se separa de la do
minan-te verdoa  habitual en Collantes.
Bibl. —Angulo—P. Snchez ,l983, 57.
Paisaje
L.0,60  x 1,03
Madrid,  radoa’g
Del  ledo  Pastrana (1889), pareja del anterior. la
factura  es an  ms  vigorosa Que en su pendant  la composición
de  diversos elementos es menos acertada, el aspecto inauletante
y  casi  onírico de aquél se elve  aaul cnfuso.  la bsaueda  de
lo  pintoresco como idea? barroco conduce a un cierto desorden
que  contribuye a aumentar la división del cuadro por la gran  ma
sa  oscura de arbolado.
Bibl. -Angu1o—P. Snchez  ,1983, 57.
Paisajeconpescadores
L.  0,55 x 1
Pdo,:  “Prane0 Collantes  f.”
Londres, Weitzner
En  el Buen Retiro (1701): “Otro del mismo taafio
y  calidad  de un peseador de rafia  tasado  en veinte doblones”. Si
gae  allí  en  1794.  Como  en  otro  caso  ya  comentado,  la  grafía  de  la
firma  es  igual  a  la  de  otro  cuadro,  ahora  la  Troya del  Prado,  st
bien  resulta  difícil,  por  sus  grandes  diferencias  técnicas,  acep
tar  que  ambos  estén  cronológicamente  próximos.  Es  legítimo supo
ner  Que el artista utilizase  distintas riiiricas a su  caprieho
durante  sus-  afios  de  actividad.
la  figura del  pescador  de  la  izquierda,  así  como  la
del  pastor  que  ordefia  la  que  parece  ser  una  cabra,  recuerdan  la
del  conversador sentado del paisaje de Santa LIarca; la de  la  de—
recba,  la del pastor del Paisajeconciudad.
Como  casi siempre, dominan el conjunto grandes ro
cas  ejecutadas con su peculiar técnica de pinceladas my  marcadas
y  sus fuertes  contrastes  de  luz  y  sombra.
Bibi.  -Angiilo—P.  Snchez  ,1983  ,43/57.
1Paisaje,coneamiriantes
L.  lxi
Colonia,  Waliraf—Richar-bz
En  el Buen Retro(l7Ol):  “Otra  del mismo tamaño
y  calidades  de  un  caminante a caballo con un costal tasado en
tinta  doblones”.  Siie  allí  en  1794.
En  esta  obra  alcanza  Callantes  su  punto  ms  alto
en  cuaxito  a  naturalismo  y  veracidad  y  renuncia  al  paisaje  com
puesto  y  a  la  escenoafía  entre  manieista  y  barroca.  El  domi
nio  de  sus  recursos  y  la  armonía  del  coninto  han  hecho  suponer
que  se  trate  de una  obra  de  plena  madurez,  posterior  a  las  res
tantes  que estamos considerando. Esta hipótesis es ms  aceptable
que  otra ue  aproximase este lienzo al de Santa Marca y a la par
te  izquierda del PaisajeconsanPedro,  ms  simples no por deli
berada  reducción a lo esencial sino por relativa falta de recuzsos.
No  renuncia con todo al efecto claroscurjsta un
en  una escena diurna en campo abierto—, recurriendo como es ha
bitual  en l  a  la oscura y enorme copa del rboi,  que se destaca
sobre  el cielo luminoso.
la  firma es semajante a la del Paisajeconuncas
tillo  no hay que descartar la. posibilidad  de que fueran ejecu
tados  en la misma poeco  ms  aceptable en ta  pa±eja que en la
de   y el Paisajeconpescadores.
Bibl. —Pérez Snchez,1962, 254—5 ;Angulo,1971,  214;
Schweers,1981,I,167 ;Anguio—P.Snchez,i983,56.
AgareIsmael
L,i,09  x 1,37
Fdo.í  tipranCO Collantes f.”
Provide.ce,Rhode Island (U.S.A.), School of  Design, Lieeum of  Art
‘endido  en París (1869) por Alphonse Oudry en 1100
francos  y  después  (1873)  por  el  vizconde  Aguado  en  3000  francos.
Llegó  a  Providence  por  donación  de  Mauton  B.  Metcalf.
Llama  la  atención  la  monumentalidad  del  conjunto,
acentuado  po  la  pequefiez  de  las  figuras. El esqqema compuesto
por  un macizo elemento central aue deja a ambos lados luminosas
zonas  en profndidad  es tradicional en el mundo flamenco. Cerca
na  cronológicamente a Collantes es la formulación de Prans Fran—
ken  II; obras como el Pecadoorignal,  Abrahamylostresangeles
o  su propia versión de Agar, todas el  Prado, pueden  rir  como
referencia. Llenos dominante es el rbol  central, aunque sirve
igualmente  para  establecer  una  simetría,  en  algunos grabados de
Moeyaert  que   nos  interesaban  por  sus  ruinas como Jacob:yRa—
quel  y EncuentrodeJacobyEsa,  éste  íltimo  otro  “cuadro de
ls  lanzas”.
No  faltan en la obra de Collantes  las caracterís
ticas  casitas bajasy  humildes  que  sustituyen  por  completo  a  las
ruinas  de  muchos  de  sus  modelos  nórdicos.
Bibl.—  Mire.r,l9ll,II,23l;Soulli,l9l2,II;Gudiol,
l94l,s.p.;Gaya,l958,7l;Soria,l959,283;Exp.Indiarpolis 1963;
Exp.París  l976;Angu.lo,1981,214;Held,1976,l32;Exp.Tokio 1980;
Angulo—P. Srichez ,1983, 44.
Jacoboenelpozoi;.
1.1,08  x 1,42
Londres,  comercio.
Fue  vendido en Sotheby’s en 1980. Es obra de in
dudable  sugestión baEnsoo—orrentesca;  se diría que hay un
eco  directo de las versiones del tema que realizó Orrente (Prat
Tomás  de Barcelona, Young de Londres, etc.). Las figuras sn  muy
demejantes;  incluso  la  tendida  en  escorzo  es  especialmente  típi
ca  tanto del pintor murciano como de zus modelos venecianos. En
el  paisaje es donde est,  desde luego, la principal diferencia; Co
llantes  reeniplaza las suaves ondulaciones bassanescas por el
agreste  y algo seco escenario que es su preferido, esta vez en
desafrollo  lateral acentuadó por la pendiente.
Bibi. -Angulo—P. Snchez ,1983, 45.
lazarzaardiendo
L.l,16  x 1,62
París,  Louvre
Perteneció  ya  a  la  colección de Luis XIV atribuido
a  un “Cleante”aue es sin duda nuestro artista. Como el anterior,
recuerda  las concepciones bassanescas interDretadas a la manera
algo  spera  de Orrente. Si bien la influencia nórdica em el pai
saje  del-cuadro de Collantes lo separa de aauellos artistas, es
evidente  que  en  el  género  animalístico  supo  ste  aproximarse  a
quienes  mejor  lodían  servir de ejemplo.
Para  losiiltimos términos del paisaje podemos ci
tar  una i  ms  una  estampa  de Uyttenbroeck en la cual, aparte  de
una  arqui-tectura ruinosa parecida, se observa el mismo sentido
de  acelerada quebradura en zigzag hacia el fondo, esquema muy.
apreciado  por el artista holandés  incluso en sus paisajes ms
horizontales  y reposados, como el citado e. e1ación  con el Pai
saje  de Santa Marca.
El  grupo de animales aparece en la versión de Ra—
vensburg  del Paisajeconciudad  en lugar del pastor con su re—
ba.o  de  la  original  de  San  Fernando.
Bibi.  —  Villot  ,l873,329;Stirling—Maxwe.1,l89l,III,
845;Iafenestre,l907,25l;Beruete,l91l,l5l;soullj,19l2,II;Haute....
coeur,l926,l57;Mayer,l922;Loga,l923,250;J.Placer,lg4,18;Gaya,
l958,7l;Soria,1959,283;P.Snchez,l962,262;Exp.parís  1963,137;
Baticle,1964,29l;Exp.París l976,s.p. ,Angu.lo,l971,214;Exp.Tokio
1980;Cat. Louvre l98l,ll4;Angulo—P.Snehez,lg83,46.
Elbuensamaritano
L.  0,86  x  1,10
Nueva  York, comercio.
No  ha sido aceptado con unanimidad como original
de..Collantes;  si  bien  el  gigantesco  árbol  nos  habla  de  la  monu
mentalidad  que  el  pintor  gusta  de  conferir  a  sus  escenarios  y
el  dramtico  contraluz qe  crea  es recurso habitual en l,  la
técnica  —hasta done  puedo apreciar por la fotografía— es algo
diferente  de lo ms  típico suyo; carece de la vigorosa aspereza
a  que Collantes nos tiene acostumbrados y resuelta ms  tenue 
lisa,  sorprendiendo sobre todo la delicadeza de las dos zonas
iluminadas  del fondo. No hay aue descartar la posibilidad de que
sea  obra de un período que conozcamos per  por falta de lienzos
conservados  y tabinv:por  la imposibilidad actual de determinar
una  evolución contando con los datod de que disponemos; tal V€z
“lo  mgs  típico  styo”  no  sea sino un aspecto parcial de s  pro
ducción.  El fondo del SanJuanBautista  de Lugo pedee aun ms
marcadefesa calidad deshecha y etérea del de nuestro paisaje, si
bien  hay en  éste unos toques menudos  y brillantes que no se
encuentran  en. la obra de Collantes si descontamos los que uti
liza  en sus Troyas en función de efectos de luz artificial. El
Paisajemontuoso  es el ins semejante al BuenSamaritano por su
aspecto  general  ms  liso  y  por su apertura luminosa En ambos de
da  la misma circunstancia de no tratarse de paisajes rocosos, lo
cual  puede explir  en buena parte la ausencia de la pincelada
collantesca  tan  filmerte  identificable en  laRrepresentación  de
siperficies  pétreas.
La  figurita  del  campesino  de  la  izquierda  se
asemeja  a  algunas  de  Collantes  -oque  no  suele  emplear  esta  esgala,
a  diferencia  de  los  artistas madrileños del  círculo  de  Velzquez—
como  las que  recen  conversar acerca de las ruinas eh la Zara
y  las de la HuidaaEgipto.
El  tema ha sino también determinado con re
servas  por la presencia del hombre herido en medio del campo;
junto  a l  puede verse en la sombra un jinete que se vuelve a
mirarlo  y cuya actitud recuerda versiones de san Iartín.
Bibl._Gaya,l958,136;Soria,l959,388;Angulo,
1971, 2l4;Angulo—P.Sngiaez,l983,48.
i32lahuidaaEgipto
L.  6,45 x  0,59
Pdo.:  “Fran00 Collantes”
París,  Louvre
Su  carcter  e  estudio nocturno separa considera
blemente  a este lienzo del grueso de la prduccián  collantesca.
la  referencia es,  como  observó Pérez Snchez,  la versión del mis
mo  tema  realizada por Elsheimer y conservada en Munich; semejan
tes  sn  las densas masas de arbolado, el reflejo en el agia —
aunque  en Collantes la luna est  semioculta— y lOS  efectos lumi
nosos  de la fogata junto a la cual se calientan los pastores y
de  la antorcha que porta san Josó.
Es  evidente que Collantes ha adaptdo  su-:.tcnica
a  esta modalidad, de paisaje y a la pequeña esca3a de las figu.ras,
lo  cual revela que dentro de su hoogeneidad  estilística experi—
ext-drss=reeos  que de ir aareciendo  s  obra en el
futuro  podrn  ser mejor precisados.
3i’ol. —Cat. Louvre 1981,114 ;.A.ngulo—Prez Sánchez,
1983,47.
Paisajeconlas1grimasdesanPedro
H.  1630
L.  0,98  x  1,40
Madrid,  comercio
De  procedencia  desconocida,  apareió  en una  expos—
ción  adrileÍa  en 1960  con  un  reine  que  cubría  la figura,  in
dudablemente con la intención de hacerlo s  cmercia1. Pérez
Snc.ez  comparó acertadamente su parte izquierda con el fondo
del  SanJerónimo  de Copenhagu.e; tsmbin  puede re1aciorarse  on
el  Paisaje  de  Santa  Msrca.  Por  ello  puede  suponrsele  una  fecha
cercana  a  la  de óste,  a  favor  de  lo  cual  habla  también  la  coinbi—
nación  o casi yuxtaposición de elementos,  menos  hbi1  y  armónic.a
que  en las pinturas que podemos considerar de su madurez. Por
otra  parte, la rcjuitectura renerda  directísimamente el atrezzo
de  sus Troyas, así corno por sus quebradas curvas el escenario de
Ezequiel,  mientras que en sus restantes producciones cuando ap&—
recen  ruinas se trata de fraentos  ms  discretos y fundidos con la
naturaleza,  sin la presencia aplastante de las e  dichos lienzos.
Bibi.—  Pérez Snchez,l962,258;Exp.Bareelona 1966,
30 ;Angulo—Prez Snchez,1983, 53.
OBRA  NO IDENTIF1CAD&.
isajeconJii..piteyAntíope
Se  supone que sea el pays  deuna  muger  y un sti—
rott que figura  en  la carta de pato del Buen Retiro (1634), tasa
do  por Oajs.:
Bibl.—  Caturla,l96O,336L.Torrijos,l982,iI,117l
Angulo—P. Snchez ,1983, 54.
7S•isajeconlazarzadeMoisés
En  el mismo documento que el anterior y tasado
igualmente n  70 reales.
Bib1.—Caturla,l96O,336;Angu.lo—P.Sncbez,l983,46,
PaísconelmartiriOdesanBartolomé
vara  1/3 x 2 =  1,14  x 1,58
En  el Buen Retiro (170Z); en 1794 tasado en 12
doblones. Desaparecido en 1936.
Bibi. -4.ngu.lo—P.Snchez,1983, 43/48.
;2.•PaísconelmartiriodesanPedro
vara  1/3 x 2 =  1,14  x 1,58
Del  Buen Retiro; en 1701 es tasado en 6 doblones
y  en 1794 en 140 reales. El inventario del Prado de 1857 especi—
fica  que se trata de un “país fragoso”, Depositado en la Diputa
ción  de San Sebastin  en 1904; perece en el incendio de 1905.
Bibl. —Angulo—P. Snchez,1983, 53.
1PaísconelmartiriodesanSimdn
vara  x      =0,83  x 1,45
En  el inventario del Buen Retiro de 1701.
Bibl. ngulo—?.  Snchez, 1983,54.
1gq.Paísconelmartir.odesanPablo
varal/2x2=  1,25x1,66
En  el Buen. Retiro 701),tasdo  en 10 doblones. Si
gue  allí en 1794, tasado en50  reales.
Bibi. —ngi1o—P. Snchez ,1983, 52.
PaísconelmartirioesanMatías
vra  x 7/4= 0,83 x 1,45
En  el Buen Retiro (1701), sih atribución.
Bibi. —  Angulo-P. Snchez ,1983, 51.
t’11-PaísconelmartiriodesanSebastin
5/4  x  7/4=  1,04 x 1,45
En  el Buen netiro (170Jj, tasado en 8 doblones.
Bibl. —  Angulo—P. nchez  ,1983, 53.
PaísconelmartiriodeSantiago
vara  x 7/  =  0,83  x 1,45
En  el Buen Retiro (1701), sin autor y tasado en
70  doblones. Se especifica que es sobrevent.ana.
Bibi.—  Ángulo—P.Snchez,l983,54.
L3.Paísconlacrucifixióndeuisanto
1  x 1,
En  el Buen Retiro (1701), tasado en 6 doblones
Bibl.—  Angu.lo—P. Snchez,l983,54.
PaísconelmartiriodesantoT.oms
ra  x 7/4 =  0,83  x 1,45
En  el Buen Retiro (1701), cono sobreventana y tasado
en  10 doblones. Sigue allí en 1794,
t5.Paísconunermitafio
vara  3/4 x 2 1/2 =  l,3  x 2,10
En  el Buen Retiro (1794), tasado en 600 reales
Bibl. —  Angu.lo—P. Snche z ,l983, 54.
País  con  Diana  y  ••.Acteón
2  varas x 1 1/3 =1,66 x 1,95
En  el Buen Retiro (1701), tañado en 14 doblones;
en  1794 se tasa en 500 reales.
Bibl.—  L.Torrijos,l82,II,ll92; Analo—?.Snhez,
1983,55.
PaísconPan:Siringa
2  varas  x  1  1/3  =  1,66  x 1,95
En  el Buen Retiro (170l),tasado en 10 doblones.
Bibl.—  L.Torrijos  l982,II,122l;Angulo—P.Snchez,
1983,55.
j  3.Paisconpuentesdemadera
vara  x  1  1/4  =  0,83  x 1,04
En  el  Buen  Retiro  (1701),  tasado  en  20  doblones;
sigue  allí  en  1794  tadado  en  100  reales.
Bibl.  —  Angulo—P.Snchez,1983,58.
qqPaísconuamontaflue  la
1/2  vara  x  2/3  =  0,42  x  0,55
En  el Buen Retiro (1701), tasado  en  2  doblones.
Bibi. —  Aniilo—P. Sánchez ,1983,58.
Unpaísyunascaserías
vara  x 1 1/4 =  0,83  x 1,04
En  el  Buen  Retiro170)  tasado en 5 doblones
20/.Paísconunpuenteyuntorreónalolejos
vara  en cuadro =  0,83  x  0,83
En  el Buen Retiro (1701), tasado en 30 doblones.
ao2.Paísconunríoyunacaseríaalolejos
vara  x 1 1/4 =  0,83  x 1,04
En  el Buen Retiro (1701), tasado en 16 doblones.
Sogue  allí en 1794, tasdo en 150 reales.
Bib1•  Anguloj* P.Snchez,1983,  58.
Paísconuncaminant.eacaballoyuncostal
vara  x  1  1/4  =  0,83  x  1,04
En  el Buen Retiro (1701), tasado en 30 doblones.
Bibl.—  Angulo—P.Snhez,1983,58.
Paísconpastor:ovejas
2  varas x 2 1/2 =  1,66  x 2,10
En  el Buen Retiro (1701), tasdo en 0  doblones. Sigue
allí  en 1794, tasado en 300 reales.
Bibi.—  Angulo—P.Snchez,l983,58.
.25Paísconuna±‘igura
vara  1/3 en cuadro =  1,10  xl,10
En  el Buen Retiro (1794), tasado en 150 doblones.
 03.Trespaíses
En  el inventario de los bienese  don Alonso Parada y
Mendoza,  caballero de Santiago,aportó al matrim.onio (1646).
Bibi. -Agull6 ,1978,l97 ;Angulo—P. Snchez ,1983, 59.
.2oqa-.2/5.Sietepaíses
En  el  testam.ento  del  pintor  Prancisco  Bergs  (1652)
se  decla±a  que  vaIan  2000  reales;  los  había vendido  a  Juan  de
Rosales,  ue  le  debía  aiin 1000  reales.
Bibl. —  Angulo—P.Snchez,l983,59.
País  de  noche  con  la  huída  a  Egipto
vara  en  cuadro  =  0,83  x  0,83
En  el  inventario  del  marqués  de  Leganés  (1655);  es
sobreventana y se tasa en 600 doblones.
Bibl.  —  López  Navío,1962,  286;Angu1o—P.Snchez,
l983,47
Paísdeamaneoer
En  la descripción de la casa de Lastanosa (Huesca)
por  Ustrroz  (1660), e ompaiero con una ruina de tJrzanqui.
Bibi. —  3.  Oantón,Fuentes,V, 287 ;Ángu1o—P.Snchez,
1983,57.
País
En  el  mismo  testamento de Francisco  Bergés,  veido
por  él en  12 reales.
Bibi.  —  Angulo—P.Snehez,l983, 59
£14-220.Unpaís  y Unasruinas
figuran  en la cesión de bienes que hace don Francis
co  Merchant  de  la Cerda a su hijo en 1662.
Bibi. — Ánulo—P.  Snche z , 1983,60.
2!-CPaisconsanJerónimoeneldesierto
En  la lista de los cuadros elgidos por Goya, Maella 
Napoli  para regalarlos al emperador (1811).
Bibi. —Angulo—P.Snchez,l983,50.
,ZZ2..Paísgrande
En  la misma lista;puede tratarse del anterior.
Bibi.—  Saltillo,1933,54.
22-País
2  piesylO pulgadas x 3 y 8 1/2 =0,81  x 1,06
En  1834 estaba en el Salón II del Museo. Tañado
en  1000 reales.
224’-Paísconfiguras
3  pies y 2 puig. x 5 y 10= 1,08 x 1,62
Depositado  por el Prado en el Museo Municipal de
Tortosa  (1906). Pedo  en 1936. Se describe como “terreno pe—
fiase oso”.
Bibi. — Anguló—?. Snchez ,1983, 61.
2 26Paísnevadoconelmart  irodeunsanto
1,10  x 1,65
Depositado  por el Prado en el Ministerio de Jus
ticia  (1883). Destruido en el incendio de 1915. Tormo lo re
cordaba  en 1ria especie de portería.
Bibl. _Tormo,l915,l73;P.SLaflChez,1962,257;AflgalO—
P.Snchez,l983,54.
Dospaíses
En  la dote de dofia Josefa de Rivera, al casar con
Diego  Vergas (1692); tasados en 200 reales.
Bibi. —  Angu1o—P.Snchez,l983,60
2-28.PaÍsconlatorreencantadadeToledo
5/4  vara  x  8/4  largas =  1,04  x aprox.1,70
3S
En  el  invertario de 12. eolección García de la Huerta (1840),
tasado  en 60 reales.
Bibi.—  Saltillo,l951,l85;1lo—P.Ssnchez,1q83,59.
Pa  í  e
En  el legado as-brana  (1889),nQ  869.
Bibi. — Angulo—P.  Sncbe  z, 1983, 57.
2  SO.Lazarzaardiendo
Venta  en  C-eorges  (París),  1837.
Bibl.—  Angglo—P.Snchez,1983,46.
 3/Huida  a  Egipto
venta  Sotheby’s (Londres), 1970. Adquirida por
Grossmith  en  320  ±.
Bibl.—  Anga1o—P.Snchez,l983,47.
CIRODIO. DE COLIANTES
PaisajeconlaslgrimasdesanPedro
L.  1,63  x  1,05
la  CoruZa, Museo
la  atribución a Collantes no parece aceptab:le por
las  diferencias técnicas que hay entre su partede  paisaje y los
que  conocemos de Collant.es.La  figura  recuerda  a  los  tipos  de  s—
te,  sobre todo a los de Ezequiel, pero esta resuelta con uaa pin
celada  ms  astsaa-alargada  que revela acercamiento Ribera,
aunque  es  ms  desflecada  que  la  del  maestro  de  Játiva.  El  paisaje
responde  a la interpretación de los modelos.f±tjcos  flamencos
en.  el  ambiente  de artistas  corno Matías Ximeno, próximo a Collan—
tes  pero fiel  a  veces basta la  cop  a las  formas y al espíritu
de  lo  nórdico. L&ama la  atención el curioso efecto de luces y
sombras  que, se±ido  por  una  pincelada lida  y  alargada, produce
una  sensación de  derramamiento herizebtal.
B1b1.—Soria,l959,283;P.Snchez,l962,259; Ángulo—
P.Senchez,1983,53.
isajeconuaaciudad
L.  0,60 x 0,82
Ravensburg,  col. Grzimek
Versión  simplificada del de la Academia de San ernan—
do  y obra de un Pintor menos atrevido e imaginativo. El juego de
luces  y sombras es menos rico, sobre todo en la Darte de la iz»
quierda,  y eLaspeeto  general menos quebrado y nervioso, a lo
cual  contribuye el ser la tócnica ms  algodonosa y deshecha. De
la  ciudad han desaparecido la torre gótica y el castillo sobre
un  promontorio; el pastor y las ovejas han sido sustituidos por
el  grupo de animales de la Zarza.
3bl.  —  Angulo—P. Snchez ,1983, 61.
234’Paisajeconpastorycabras
L.0,60  x 0,82
Ravensburg,  col. Grzimek
Pareja  del anterior. También parece ser copia de una
obra  de Collantes, el isajeconelbuensamaritano,  asta vez
con  menos variantes aun. En la fotografía se aprecia que la téc—
hica  sigue la misma línea que eñ  la  obra anterior; sobre todo en
las  copas  de  los  rboles  se  observa  un  ttamiento  menos  fiferen—
ciado  que  en  1s  de  Collantes.
Mbl.-  Ver  anterior,
235.     isaje  con  san  Jerónimo
L.  1,06  x  1,64
San  ebastin,  Liuseo  de  San  Telmo
Compuesto  seguramente  a  partir  de  uno  o  varios  graba
dos  de  difícil  identificación;  su  aspecto  general  y  la  figu
en  particular  tienen  un  carcter  ms  arcaicamente  anierjsta
que  lo habitual en Collantes; el autor es artista próximo a él,
aunque  se cifle ms  a la tradición nórdica, tan fructífera en
esta  modalidad aisajís-bico—re1iiosa.
Bibl. —  Angu1o—P.Snchez,l983,5Q.
359
23’.Paisajeconsantoermitaño
L.l  x  1,20
Pdo.:  “PR.CO.” (?)
ssel,Museo
Procede  de la col. Grzimek. de Ravensbu.rg. El  pai
saje  se aproxima  rn.s a Collantes, con us  rocas vigorosas y sus
oscuras  y contrastadas masas de vegetación, pero los últimos
trninos  son ms  deshechos y menos  de toque y ms  cercanos a
lo  flamenco. El punto de vista elevado, que hace sucederse los
planos  en profundidad hasta una líea  de horizonte m.y alta,
evidencia  que el autor asinailó elementos del lenguaje formal de
Collantes  pero  se  mantuvo  apegado  a  la  disposición  tradicional,
ya  muy arcaica en las décadas centrales del sikglo. la figura re
cuerda  mucas  de Collantes con su barba filamentosa y sus gran
des  manos y pies, pero es considerablemente ms  torpe.
la  supuesta firma no tiene nada que ver con las
hasta  ahora conocidas como autógrafas de Callantes; ha de supo
nerse  artimaaantigua  o moderna para elevar la cotización del
lienzo.
Bibl. —  Seers,l98l,I,l67;Angulo—P.Snchez,l983,
54
233-2  3.BautismodeCristo  y Cristolasama.itana
1.  1,10 x 1,41
ia dri d, Luis C omyn
Son  obras s  nerviosas y de carcter  ms  li5dico
que  las anteriores, s  se puede emplear este término en el sen
tido  de que el pincel juega”  con los elementos de la naturaleza
y  de la arquitectura de una manera libre y algo bucólica que pa
rece  anunciar el siglo XVIII. la escala de las figuras y su cb—
locación  parecen elegidas deliberadamente con el fih. de restar—
les  ±mDortancia. la huella de la tcnioa  de Collantes es ms  vi
sible  en el primer cuadro que en el segundo por haber en ól ms
rocas,  que es al parecer el elemento en el que sus seguidores
se  sintieron ms  impresionados por su pecliar  manejo el  pino-el
y  de la pasta pictórica.
Este  tratamiento,  s  nervioso y agudo que el de
Collantes,  recuerda a  uno  de  los ai.sajes de la colecíón  Soler
y  LIarch, eia el cual llega dicha tecnica casi a la abstracción.
Bibi. — Angulo—P.Snchez,l983,47.
Trespaisajes
c-iroria, condesa  de  I.abisbal
De  la  misma  mano.  Suonen  una  derivación  de  los’  m—
delos  collantescos ya muy avanzado  el  siglo.  Son  paisajes  menos
atrevidos  y agrestes, mss llanos y menos rocoses, al estilo del
de  Santa Marca, sin bien  desde  luego  no  tienen  la  acertada  simpli
cidad  de éste, pues es evidente sobrebtodo en el segundo y e  el
tercero  el esfuerzo por “vestir”  el espacio para hacerlo supues
tamente  ms  aiñeno. las casas rurales que en Collant.es f’maban
discreta  parte del decoraaóse  hacen protagonistas en ambos cua
dros  junto con los personajes htanos  que las habitan. El primero
es  ms  equilibrado en su composición, dispuesta con arreglo al
motivo  central tan flamenco de los puentes de madera por los que
pasan  viandantes, la vegetaci  de monte, encinas y carrascas for
mando  peque.as masas redondeadas en hileras, los troncos secos y
resquebrajados, las rocas a base de planos y los edificios ba
jos  y ruinosos ms  lejanos, sobre todo la torre del segundo, nos
hablan  e  la  herencia de Collanes  sn  el  vigor  ni  la  personali
dad  de éste.
PaisajeconTobíaselangel
L.O,79  x 1,11
Murcia,  col.Stoup
El  tipo de edificación  y el rocoso paisaje re
cuerdan  a Coliantes aunque desde luego de una manera  atenuada,
sin  la riqueza de planos ni el dramatismo de este artista. Se tra
ta  de un modesto lienzo decÓtivo  cuyo penoso estado de eonser—
vación  no permite hacer muchas ms  consideraciones., las alrga—
das  figuras parecen tomadas  de alguna estampa menierista.
Bibl.—  Martínez  Ripoll,198l,l34.
J3-PaisajeconsanPabloErmitafio
Barcelona,  col.Adouth
Este  crioso  y nada  desdeñable lienzo muestra un
entrecruzamiento de influencias, pues mientras la vigorosa fao—
vra  de la zona boscosa y la nerviosa  grfica  de las ramitas
recuerdan  a Collantes, la parte de  río y sus lejanías hace Pen
sar  en  alguna  inspiración en Mayno, particularmente en  su  San
JuanEvangelista.  El  tiflo  humano  remite  también  a  algunas  figu—
ras  de  este  artista  como  el  Moisés  de  an  Pedro  Mrti  o  el  mis
mo  SanAntón,  sobre  to.o  en  la  filamentosa  barba.  Es  posible  que
tampoco  haya  sido  ajeno  a  la  n.iuró±ón  de  este  personaje  el
magnifico  SanOnofre  de Collantes, aunque no hay el  nuestro  el
áspero  realismo tctil  de  éste;  como detalle tal vez valga la
pena  señalar  la casi igualdad de los pies derechos de ambas figu
ras.  El  anónimo  es  cuadro  ms  manierista  y  arcaico,  en  la  línea
de  los  paisajes  con  santos  que  podemos  considerar  de  artistas
cercanos  a  Collantes y de los de Juan  de  Solís.
PaisajeconlaMagdalenapenitente
L.  O,2  x 0,38
Londres,  comercio.
Atribuido  a Collantes en Sotheby’s, hay  que  recha
zar  la autoría del amestro pero no la de alguno  de  los  pintoes
que  en  época posterior se  nutrieron de sus modelos. Iama  la
atención  la ;Zcnica, que.resuelve los volimenes mediant.e planos
de  color vgorosamente  contrastados mediant  pinceladas anchas y
planas.  El  paisaje se construye, como en la producción del ar
tista  madrilefto, sobre las irregulares líaeas establecidas por
abruptas  formaciones rocosas; ess  luminoso que los de Collan—
tes,  cuya preferencia por e]fviolento clarosc’aro?no comparte el
autor  de  esta pintura.
Bibl. —  Sotheby ‘s , 22.  5.1986, 18..
PaisajeconMoiséssalvadodelasaguas
1.  3Opulg.  xO=0,75x1
Vendido  en 1831 con el gabinete de O..., “aficiona
do  de  Lyon”. Con un bosque, río serpenteante y edificaciones.
3Bibi.—  Souill  1912,1.
Paisajeconlasamaritana
Vendido  en George (1840) con la colección de un
anónimo  coronel.
Bibl. —  Souil1,l9l2,I.
2QPaisajeaccidentado
Vent.a Bouhier. de L’Ecluse (1870).
Bibi. —  Soui11,1912,II.
2  Lii.SanPranciscoeneldesierto
Vendido  en Paris en 1843 (Bondpn y Bonne±’ons de
Lavialle);  propietario anónimo.
Bibl.—  Angulo—Prez  Snchez,l983,43.
SnPabloErm.itafioyTsanAntonioAbadconpaisaje
7enta  Bukowsk
Vendido  en Amsterdam en 1914 como Ve1zquez  y
en  Estocolmo  en  1950  como  de escuela del mismo.
Bibi. —  Angulo—P.Snchez,l983, 52
CORTE,  JUÁN DE  I&
Natural  de Flandes  segin  su  propia  declaración,
nece  al parecer ante  de  1597, fecha dada por Palomino. Ya en
1613  se encuentra trabajando para la corte, llegando tal vez a
ser  nombrado pintor del rey. Muere en £drid  hacia 1660.  El
desacuerdo  de las fuentes en cuanto a fechas ha hecho sosp’ehar
a  Martin  Soria que pudieron existir dos pintores del mismo nom—
bre:. padre e hijo, de obra imposible de d±stingair, y que Palo
mino  se refiere al hijo al suponerlo, nacido en Madrid. Maz  del
Valle  menciona un Prancco  de la Corte, especialista en perspec
tivas  y  vecino de Madrid que habría muerto ya, y habla  ms  ade
lante  de Juan,  vivo  en  1657.  Su formación flamenca, en contacto
con  los cultivadores del paisaje y las  arquitecturas dentro del
ambiente  prerrubeniano, se hace evidente en su preferencia por
escenas  cpn multitud de figuras  y  gran presencia de perspectivas
arquitectónicas a la manera de Vredeman de Vries y artistas del
ultimo  manierismo flamenco, aunque con una mayor voluntad de
clasicismo.
Bibl.—  Díaz del Valle, 369—93; Palomino,890;Ce.n,I,
264—5;Soria,l96l;Angulo—P.Snchez,l9&9,349—53; Martínez Ripol].,
1981.
25v-FiestaenlaPlazaMayor
Desps  de 1631.
1.  1,58 x 2,85
Pdo.  abajo,hacia el centro: “Juan..’ de.a  Corte fecit”
Madrid,  Museo  11unicial
.kdquirid  en 1929. Tradicionalemente se afirma  que  representa
la  fiesta dada en honor del príncipe de sales, despüs  Carlos 1
de  Inglaterra, con ocasión de  su viaje a Espafia en 1623 para  ne
gociar  su  matrimonio  con  la  infanta  María  de  Austria,  be rmana  de
Felipe  IV.  Se había  asignado  a  á  pintura  la  misma  fecha,  sin
tener  en cuenta que la Casa: de la Panadería tiene ya el aspecto
que  le dio la reforma de Gómez de Mora  tras  el  incendio de 1631,
aflo al cual ha de ser posterior. Obra  de  lo rns  típco  de Urte
en  cuanto a su tratamiento de las figuras y a la manera  de  dis
ponerlas  en  profundidad,  se  diferencia de la mayor parte de su
producción  conservada por reDroducir minuciosamente una araui—
tectu.ra  real.  Tiene  as  el  lienzo  u.  notable  interés  documental
y  es la meor  de la serie de pinturas que, esbozadas insitu  o
copiadas  de las estampas que tanto circularon entonces y en po—
cas  posteriores, nos han conservado el aspecto de la Plaza duran
te  la centuria y a través de las reformas que sufrió a causa de
los  sucesivos incendios.
El  segundo  jinete de la izaulerda reproduce
el  afortunado  modelo de retrato ecuestre del rubeniano duque de
Lerna,  cuyo  origen e  halla seguramente en abados  de Stradanus,
es  decir, en el mismo ambiente de Vredeairde Vries y de la for
mación  del propio Corte. Semejante origen hay que suponer al
jinete  en corveta-st  dsdatrs,  actitud que repetirá. Cardu—
cho  en su ViooriadePleurus  y asimilar  Velazquez en sus retra
tos  del conde duque.
El  cor4unto tiene un notable aire de escena
teatral  en la  que  las  araultecturas hacen de decorado o mejor
ai5n  de  telón de fondo, dada su extrema planitud a pesar del de—
tallismo  en la  des&ipción  de los elementos. Domina el tono  la
drillo  de las  fachadas, parecido al ocre del duelo; es casi total
mente  plano y no dtaca  oliimenes ni spm.bras. Hay s  colorido
eh  los trajes, pero siempe  de una  manera asaz simple, en caos
delimitados y obedeciendo a la precisión del dibujo. la  ausen
cia  de perspectiva aérea contribuye a la desproporción en la dis—
minuciór  del taafio de las  figuras en  la  distancia.
Bibi. —Exp.Ladrid, 1926, 232 ;Soria,1961,440 ;Exp.
Lladrid 1963,lO7;Gaya,1968,539;Angulo—P.Snchez,l969,367;Exp. IV—
drid  1975,137;Exp. idrid  198l,57,irtínez  ipo1l,l98l,47,Exp.
Bruselas, 1985., 1,646.
25v-IncendiodeTroya
L.  1,40  x  2,38
Mairid,  Prado , o3
Del  Buen Retiro (1701), tasad3 en 14 doblones; en
1794  se tasa en 100 reales. Luy oscurecido y estroDedo, aomi—
nan  en  l  unos  tonos  ocres  y  rojizos  tal  vez  acentuados  por  el
deterioro  del  color, aue aumenta  también  el  efecto  nocturno,  el
cual  reduce  la  luz  a  los  reflejos  dramticos  visibles en las fi
guras.  En estas se observa la  Tm.oviiidad e  inestabilidad  tpi—
cas  de Corte, as  como su rpida  disminución de proporciones en
la  distancia.
El  órtico  clsico  de la izquierda aparece con gran
frecuencia  y  en  diversas variantes en los grabados de Vredeman
de  Vries, siempre con el mismo carcter  de bambalina o cierre la
teral  de la cena  y con la función de destacar e]1tprimer 
Como  ejemplo ciar  sólo su representación del orden jónico, ms
semejante  en su simplicidad de línea  al de Corte que otros don
de  se afiaden al tema otros elementos.
la  fachada apenas visible era el ultimo término pa
rece  urna síntesis del tipo j..sutico romano de iglesia y el nór
dico  de edificio alto, estrecho y profundo. la construccióh. de
varios  pisos que se alza tras el pórtico recuerda lejanamente
el  Septizbn  de Septimio Severo, s  o menos conservado hasta
fines  del  XVI  y grabado  por  diversos  artistas  como  Francisco  de
Holanda.  En una  estampa  de  ]as Scenogaphiae  de Vredeman hay un
edificio  muy semejante a éstos y. cuya parte baja se parece adems
al  mencionado pórtico de la izquierda.
Bibl. —  Soria, 1961, 44 ;Anilo—P. Snchez,l969, 361;
Angulo,l97l226;L.Torrijos,l981,399;  id.,1982,II,1161
252IncendiodeTroya
Estaba  en proDiedad particular; fue incautado en -.
1937.  Es  réplica  del  anterior  con  pocas  variantes.  Aunque  la  luz
principal  prooede  del  mismo  Durnto,  la  iluminación  es  ms  general
y  menos  dramática  y  escenogríica.  El  edificio  que  semeja  una
reconstrucción del Septizon  es ms  fiel que en el lienzo an
terior  pues en te  iban las columnas pareadas.
Bibi.-.  Angulo—P.Snchez,l969,36l.
253..IncendiodeTroya
L.  1,50 x 2,10
Pdo.:  uan  de  la Corte f
Riofrío,  Palacio
En  el Buen Retiro (1701), tasado en 12 doblones;
en  1794 e  150 reales.
Bibi.—  Angu1o—P.Snchez,l959,362;LTorrijos,
1981,11,1162.
2S4.IncendiodeTroya
Churriana  (Mlaga)
De  una serie de ocho lienzos.
Bibl. -.ngulo—P.Snchez,l969,354L.Torrijos, 1981,
1,1160.
2.S5EljuiciodeParis
Ohurriana  (Mlaga)
De  la ma  serie que el anterior. Es el i5nico
paisaje  propiamente dicho que se ha conservado de Corte. Los
modelos  son los del último manierismo flamenco, aunque sin la
fantasía  de Savery o Momper, la. exquisite  de Dril o la brillan
tez  virtuosista de Brueghel de Velou±?s, a cutradición  remite
la  minnciosidad  decorativa de la parte ijferior izquierda, don
de  se despliega un a modo de pequeño muestrario natural de aves,
conchas  y plantas.
la  escena da impresión de se  ms  que un pasaje
de’.la mitología griega, una representación de la Edad de Oro o
de  la plcida  vida del buen salvaje en el seno de la Naturaleza.
Bibl.—  ver anterior.
.2J61AquilesylashijasdeLicomedes
Churriana  (M1aga)
De  la misma serie de los anteriores, la escena
se  sitii.a ante una de las caractersticas perspe&tivas de jardín
y  palacio favoritas en la época por su valor decorativo. En es-
te  caso tiene, sobre todo la fachada del palacio, ms  inspira
ción  en modelos italianos que en los fantsticos  grabados f la—
mendos  an  utilizados en su círculo. Es italiana tambi  la fuen
te,  que tiene como tema principal un  de los trabajos de Krcules,
personaje  favorito en las decoraciones palaciegas oor el parale
lismo  aue establecen algmos  ideólogos de la oca  entre la his
toria  de dicho personaje t  la monarquía espaiola.
El  jardín responde —  en  ta  como en otras represen
taciones  de estos a.os— a los modelos florentinos, que son im
portados  a Plandes,--donde sern  tema  de multitud de estampas y
desde  donde son reexportad.de esta forma  a  otras regiones de
Europa,  entre ellas la propia Espafia, en las  que  sern  referen
cia  obligada para toda arstopiaria  hasta la creación anos m.s
tarde  del tipo de jardín romano.
Bibi.—  ver anteriores.
PerspectivaconelincendiodeTrqya
L.  1,06 x 1,62
urcia,  col.Stoup. Dep. en la Universidad d  Murcia.
Esta  versión es bastante diUde  las ya comenta—
das  por la diversificación y barroquización de sus elementos,
ms  homogéneos y clasicistas en aqul1as.  Llaman la atención las
columnas  alomóniuas, menos írecuentes en Corte y ausentes de las
estampas  de Vredeman y cuyo modelo pasó, avanzado el siglo XVI,
tanto  a Flandes como a  España a través de grabados del círculo
de  ael.  En este caso nos encontramos ante una:recomposición
fantstica  del baldaquino de Bernini, que trajo el boom de la
columna  salomónica en todo el occidente europeo. Terminada esta
obra  en 1633, babría que asiiar  a las pinturas que representan
sus  elementos fdamentales  una  fecha  dentro de la segunda mitaa
de  esta década, a no ser que circulasen  grabados o trazas duran
te  los nueve aflos que duró  su construcción.
Bibl.—  Cat, Stoup l857,7l—2;Angulo—P.Snchez,
l969,34;M.Ripoll,l98l,40L.T0rrii0S,1982,1I,116J-.
2SPerspectivaconelraptodeHelena
L.  1,06 x 1,62
Murcia,  col. Stoup
De  larsma  serie que el anterior. En este lienzo
se  observa  ante todo la preferencia del artis  por órdenes y
elementos moiwmentales y clasicistas, que incluyen en este caso
la  decoración co  balaustradas y estatuas. El edificio de larga
fachada  flanqueada por dos torres es muy semeante  al oue cierra
el  fondo de la Troya de esta sLe;  puede babr  en l  un eco de
la  maaueta de Sangallo para San Pedro de Roma, pero interprea
da  —  como  todos los modelos reales —  como  si fuera una orquitee—
tura  fantstica.  Los macizos torreones de esa.uina que decoran
dicho  edificio son an1ogos  a un tipo muy utilizado por Vredeman
(  ver Scenographiae, grabado 6) pero elimina rasgos de fantasía
nórdica  y  le confiere un tono ms  italianizante.
rodede  del  Buen  Retiro,  en  cuyo  inventario  de
1701  estaba  consignada  como sobreventana  y  tasada  en  6  doblones.
Bibl,—  Cat.  Stoup,1965,57;Ángulo—P;  Snchez,l969,
354;M.Ripoll,198l,47;L.Torrijos,l982,II,ll6l.
aS?.PerspectivaconelmartiriodesantaCatalina
L.  1,06  x  1,62
Iurcia,  col.Stoup
De  autóría  discutida,  se  ha  destacado  la  semejan
za  en  este  lienzo  y  el  anterior  de  las  figuras femeninas  y  de las
que  en  un casi  serían  angelillos  y  en el  otro  putti  voladores,
a  lo  que  hay  aue  añadir  las  arQuitecturas clasicistas, cuyo co—
ronamjen-to de estatuas es muy parecido al de Troya.  El edifi
cio  del segundo término repite el mismo esq.ema pero recibe sin
solución  de continuidad una gran cilpula de remate fantstico.
El  fondo de paisaje, no obstante, es ms  pobre y
desórtico  de lo que suele encontrarse en las  obras  de Corte.
la  figura  de  la mrtir,  eomo se ha señalado, repite
invertida  la  del cuadro  del mismo tema atribuido a Tintoretto
con  colaboración  de  Domenico  y  algin  otro  ayudante; el  sayón  de
la  derecha repite el oue en la pintura veneciana est  en segundo
plano  y  tebin,  invertido, el que esta en primer plano a la
i  quie rda.
Bibl.—Cat.  Stoup l865,7l;Angu.lo—P.Snchez,l969,358;
M.Ripoll,l981,45.
IncendiodeSodoma
L.  aprox.O,60 x 0,75
Pdo.  abajo,hacia la izqda.:
Sigenza.  Museo
Muy  deteriorado y de escasa calidad, sólo las figuras
son  asimilables a lo que es habitual en Corte. dera  servir
para  recoii.siderar la posibilidad de atribuirle otras pinturas
cercanas  a  au  estilo en cuanto a la utilización de perspecti  s
pero  de  las  que  estn  ausentes  la  acumulación  de figras  en  los
diversos  planos  y  su característico  dinamismo.
las  arquitecturas  recuerdan  las  de Ellandgravede
Hessealospiesdelemperador  (Londres,  Embajada  de Espafla).
OBRA NO  IDEIPICADA
026LVistadeMadrid
Antes  de  1613
Mencionado  en  un  documento  de  Juan  Gómez  de  Mra  fe
chado  en  9  de marzo  de  1613:  “Vea  y  tase  Julio  César  Semin  pin
tor  el  lienzo  de  Juan  de  la  Corte  pintor  tiene  pintado  a  toda
costa  que  es  la  Descisi6n  de  Madrid,  que  est  puesto  en  la  ga—
lería  de  Medio  día  en  la  gasa  Real  del  Pardo  sobre  una  chiménea
para  que  d  satisfacc±ón  a  la  parte”.  Se  tasó  en  1125 reales.
Bibl.—  Salt.Uo,1953,225;Angulo—P.Snchez,l969,366.
Sietevistasdecasasdecampo
Sntes  de  1637
En  la  carta  de  pago  de  la  colección  Garderera;  se
tasaron  en  8oQ  reales.
“5
Bibi. —  Dom&iguez Bordona, 1933.
z6.IdolatríadeSalomón
3/4  vara x 2/3  =  0,63  x 0,55
En  el Buen Retiro’ (.l70.),tasado. en 3 doblones.
Bibi. -  Angulo—P.Sncez,1959,357.
&O-DestruccióndeSodoma
4  varas x 3 1/2 =  3,35  x  2,92
Ene?  Buen Retiro (1701), con marco fingido en la
pintura;  tasado en 8 doblones. Tal vez formara serie con otros
de  las mismas medidas.
ibl.  — Angulo—P.Snchez,l969, 354.
Perspectivayjardines
2  varaS 1/3  de largo =  1,95
En  el Buen ‘etiro (1701), tasado en 8 doblones; en
1794  tasado en 300 reales.
Bibi. —  Angulo—P.Snchez,l969,356.
JuegodecaíaséhlaPlazadeMadrid
2  varas 1/3 =  1,95.
En  el Buen Retiro (1701), tasado en 10 doblones.
Bñb1. -  Angulo—P.Snchez,l969,256.
VistadelsitiodeAranjuez
2  varas  1/3  =  1,95
En  el Ben  Retiro (1701), tasada en 5 doblones.
Bibi. —  Angilo—P.Senchez,l969,356.
Monteríadeleones
5varasx2=4,lSxl,66
En  el Buen Retiro (1701), tasada en 14 doblones.
Se  tratará de la oue aparece en 1794 tasada en 300 reales y con
medidas  de 7/4’ x  4  varas.
Bibl.—  Angulo—P.Snchez,1969,368.
‘5.paísconladiosaPalas
vara  x 2/3. =  0,42  x 0,56
En  el  Bien  Retiro  (1701),  como  sobreventana y basa—
do  en un  doblón. Ser  compaíero del siguiente.
ibl.—  Angulo—P.Snchez,1969,360L.Torrijos,j982,
II, 1181.
PaísconCeres,BcuayStellio
1/2  varax  2/3  =  0,42  x 0,56
En  el  Buen  :etiro  (1701),  “con  u  mujer dando de
veer  a  otra  y  una  luz  en  la mano”,  tasado en un doblón.
Bibl.—  Angulo-.?.Snchez,l969,36O;L.Torrijos, 1982,
11,1177.
Paísconlafbu1adeSiringayPan
ra  x 1 1/4 =  0,83  x 1,05
En  el  Bn  Retiro  (1701)  como  sobrepuerta  y  tasado
en  8  doblones;  en  1794,  en  120  reales.
Bibl.—  Anlo—Pnchez,1959,360L.T.orrijos,l982,
11,1221.
País  con  la  burra  de  Bala
4  varas  x 3  1/2  =  3,35  x  2,92
En  el  Buen
Posib1e::epaero.  de  la  Destr.cción  de  Sodoma.
Retiro  (1701),  tasado  ±ambin  en  8  doblones.
Bibl.  —Angulo—P.Snchez,1969,354.
2q País  con  Tobías  y el  nge1
3  1/2  =  3,35  x  2,92
Seguramente  de  la  misma  serie que el anterior.
4  varas  x
En  el BuenRetiro  (1701), tasado igualaente en 8 doblones.
Bibi. — Angulo—P.Snchez,l969,354.
2O- País  con  la aparición a san EustaQuio
1  =  1,24  x  0,83
En  el Buen FLetiro (1701), tasado en 6 doblones.
bibl.  —  Ángu1o—P.Snchez,l969,358.
vara  1/2 x
2$2 País  con  un  ro
3/4  =  1,24  x  0,63
En  el  Buen  Retiro  (1701),  “sin  figura  ninguna”  y
vara  1/2  x
tasado  en un  dob.16n.
Bibi.  -ngu1o—P.Snchez,1969,368.
212.- País  con  río  y  puente  de  madera
1  1/2  =  0,42  x  1,25
En  el  Buen  Retiro  (1701),  como  sobreventana  y
1/2  vara  x
tasado  en 3 doblones.
Bibl.—  nlo?.Snchez,1969,356.
¿3.Paísconcazadores
vara  x 2 =  0,83  x  1,66
En  el Buen  Retiro  (1701), con dos cazadores, uno
acechando  y otro cargando; tasado en 16 doblones.
Bibi. —  Angulo—P. Snchez, 368.
2’í-PaísconDastor.ovejascabras
1/2  vara x 1 1/2 =  0,42  x 1,25
En  el  Buen Retiro (1701), como sobreventana y a
sado  en dos doblones. Tal vez formara serie cpn el Paísconrío
ypuentedemadera  y  con el siguiente a éste. Sigue en 1794, ta
sado  en 100 reales.
Bibl. — Ahguo—P.Snchez,l969,356.
28-contrescazadoresydosperros
1/2varaxlZ/’2=0,42xl,25
En  el  Buen  etiro  (1701) como sobreventana  y  tasado
en  3  doblones.  En  1794  se  valora  en  100  reales.
Bibi. 4.ngulo—P.Snchez,l969,356.
23Paísconearías
vara  x  1  1/4.  =  0,83  x  1,05
En  el  Buen  Retiño  (1794),  tasado en  120  reales.
2  Y.±seotiv  
 varas x 1 1/3  =  1,66  x  1,11
En  el Buen Retiro (1794), ttcon un aparador y un
mico”,  tasado  en  150  reales.
28-.23-Seiscuadrosciclodelaguerraderoya).
Citados  como  entreventanas  en  1691,  en  casa  de
doña  Iaría de .Çera  Barco  y Gasca, en Boadilla  del  Monte.
Bibl.  —Angulo—P.Snchez,l989,354;L.Torrijos,
1982,11,  1160.
24’i.Perspetivadeunpalacio
1,09  x  1,65
En  el  inventario  del  Museo  de  la  Trinidad.  De
positad  por  el  Prado  en  1886 y sin notiias  posteriores.
Bibi. -4ngulo—P.Snchez,1969, 367.
245PersDectiva
0,63  x 0,87
En  la colecóón  StouD a mediados del XD.
Bibl.—Cat.Stoup 1865,29.
_____    Paisajes(?)
48,7  x 23,2
Venta  anónima  en Martini  y  Coutellier (París,1822),
calificados  de  “oharmants”.
Bici.  —  Angulo—P.Snchez,l969,356,
CIRCULO  DE  CORTE
2-IncendiodeTroya
Valencia,  col, particular
Semejante  a las versiones de Corte aunque con otra
distribución  arquitectónica.  la  perspectiva  es  m.s  forpe,  pues
se  eleva excesivamente  hacia  el  fondo;  el  caballo  tiene  aii.n s
aspecto  de juguete que los de las otras repeesentaciones. El  -
Septizonium!I sufre una confusa irregularidad en su propia pers—
pectia  que le da un aire de maqueta mal hecha, las figuras son
muy  parec.das a las de la versión del Prado; la del jinete de la
derecha  es casi iddntica.
2qg—3-Cristoylanr&jeradültera,  Regresodelhi4opró—
digo,•PrisióndeBenjamln,  CristoyelDaraiflicodelapiscina,
EstheryAsuero,  Davidregresatriunfan-beaJerusa]4n,Josjuz—
aBenjamín
L.  1,07 x 1,62
Murcia,  Universidad
Proceden  de la colección Stoup. la dependencia
de  los modelos arquitectónicos respecto de  Vredeman de Vries
y  la casi total coincidencia de medidas con los lienzos  de Cor
te  presentes en la misma colección han hecho que se atribuyeran a
este  artista, con cuya obra tienen grandes  p&ntos  de  contacto pero
también  suficientes  diferencias  como.para  rechazar tal atribu
ción  como segura, teniendo en cuenta  que  haía  ms  de:un  artis
ta  dedicado al entonces tan prestigioso génerO de la. perspectiva
dentro  del eamino marcado por los modelos grabados del último
manierismo  nórdico. En comparación con las producciones ms  tí
picas  de Corte se ohserva en todas éstas un diferente sentido
del  espacio caracterizado por la mayor limpieza y homogeneidad
ernla.presefltaCiófl de las arquitecturas y por la ausencia de
abirradas  masas de figuras, ,  queda.do  éstas reducidas a  las
esenciales, adems  de ser bastante :.::  estticas.  Así pues, la
atención  e  centra  en las perspectivas de manera mucho ms  de
cidida  aiXe en la obra de Corte, conservndose mor  el espí
itt  de los propios grabados del artista frisón.
No  hay que olvidar, con todo, que el fido  Incendio
deSodoma  posee características semejantes eh cuanto a la esca
sez   pequefio tamafio de las figuras, aunoue aau. tal vez se ex
plica  por la peuefiez de la propia pintura, que no admitiría
bien  las multitudes de otras.
Puede  decirde que el autor de eEta serie es un ar
tista  m.y cercano a Corte, tal vez incluso colaborador o dis
cípulo  suyo, pero cuya sensibilidad en cuanto a la relación de
las  figuras con el fondo arquitectónico evidencia grandes diver
gencias  cn  la de aquél y lo acerca a lo que anas adelante harn
Giner  y Cieza.
Cristoylaadifitera  cpia  un grabado de la Architec
tua  de  Vredeman, el titulado Composita—tactus en el paralelismo
que  se hace entre los órdenes arquitectónicos y los sentidos
corporales. El ptico  del  Regresodelhijopródigo  repite el
de  Corinthia—gastUs, también en este caso decorando ontrías
el  fuste liso. El de la PrisióndeBejamín  se inspira en el
n2  (14)  de  las Scenographiae, aquí con columnas estriadas pero
igual  en los restantes detalles. Esta  disposición es muy apre
ciada  por Vredeman, que la. repite  con variantes en diversos gra—
hados  como uno  de  los  que ilustran la Persectiartispars
prior  se ha eliminado de éste la parte superior, menos armónica,
se  ha abierto la parte cerrada para dorla  de  un  carcter ms
mormental  y menos  domstico  se  han  canbiado las pilastras des-
planta  rectangular por columnas  toscanas,  todo  ello  buscando  al
parecer  un  aayor  clasicismo,  como  hay  en  el  grabado  antes  citado
y  oue  se  puede  considerar  fuente  ditecta  del  lienzo.
Cristoyelparalítico  es  el  ms  italianizante  de
la  serie  por  sus  finas  arquitecturas  brunelleschianas  y  su  re
lación  con las pe’rspectivas de dazzi,  si bien la crujía above
dada  remite a algunas presentes en estampas del mismo Vredeman
como  una de Scenographiae o Thuscana—visus, del mencionado re—
pertorio.
El  lienzo que recibía el ítuo  de  eradeHerodes
y  que ms  bien parece representar a EstheryAsuero  —  en  el
banquete  que  Esther  ofreoe  a  s  e  y  a  Arn  Dara  interceder  or
-                -
suieblo;  segiin  el  text  ,  a  invitación  tiene  lugar  en  el  patio
interior  de  la  casa  del  rey  —  se  articua  en  torno  a  la  idea  de
un  amplio  patio  interior  visible  a  través  de  un  gran  arco  vuya
parte  superior  queda  fuera  del  encuadre,  dea  que  guarda  relación
con  la  de  algunas  estampas  de  Yries,  aunque  en  el  lienzo  de  Mur
cia  se  acerca  ms  la  “cmara”  a  la  escena  yor  tanto  al  interior
del  patio.  El  fantstico  edificio  del  fondo  responde  al  prototipo
que  se  repite  con  variantes  en  los  grabados.  Los  pórticos  latera
les  son  igua.es  al  de  la  parte  derecha  de  ura  obra  de  Cor’b  ya
mencionada,  Aqulesylashij.asdeLicomedes,  y  muy  parecidos
al  de  la  PuentedeHércules,  obra  anónima  que  veremos  en  breve.
En  DavidreesaaJerusaldn  se  incluye  un  pótico
con  columnas  salomónicas  pareadas,  que  aparecen  tenbn  en  Jose’
juzgaaBenjamín  en  una  disposición  ms  armónica  y  mejor  traba
da  con  la  del  resto  fe  los  elementos.  El  pórtico  del  David  tie
ne  cierto  ae:ddretablo  ampliado;  recordemos  que  ya  en  1625
contrata  Bernardo  Cabrera  el  relicario  de  la  catedral  de  Santia
go  de  Compostela,  hoy  desaparecido  pero  del  que  se  conservan  fo—
tografías,  y Que en d.cho contrato se esecifica  el uso de la
columna  salomónica, sin  contar con que h,y ejemplos de los iIlti
nos  a.os  del  siglo  XVI  en  algunos  frescos  del  Escorial.  En  Espa—
.a  se  tomaría  seguramente  éSiG  tipo  de  columna  de  grabados  de  F:a—
fael  y sus  discírulos,reinterpretados  algÑ.nos  casi  contempornea—
mente  en Flandes. A la izquierda de este mismo lienzo se advier—
te  el perfil de un edificio circular que oue recuerda el ±emple—
de  San  ?ietro  Ñn  Montorio  de  Drarn.ante,  aunQue  repitiendo  la
serie  de  columnas  exentas  en  el  piso  superior.
En  JojuzgaaBenjamín  nos  encontramos,  como
en  el  ralítico,  con  una  perspectiva.  ms  próxima a los modelos
de  Codazzi  y  a  la  interpretación  que  de  éstos  har  Giner  años
ms  tarde. las  arqitecturas  tichen un porte  ms  sereno  y  clsico
a  pesar de las columnas salomónicas. El  friso  es igual al que ve
remos  en la PerspectivaconEurídice  anónima  del  Prado. Una mues
tra  de la fantasía de ls  artistas flamencos son los nicho  ex
cavados .en las enjutas de los arcos, elementos que un aro.uitec—
to  italiano n.nca habría introducido.
las  esbeltas torres de tres órdenes que aparecen
em1a  PrisióndeBenjamín  se  hallan  en  estampas  d4Tredeman  como
la  n  7 de las  Scenograaiae  las  del  edificio  del  primer  término,
s  anch  y bajas, se asemejan a la del grabado n2 6 de la mis
ma  colección.
Bibi.—  Martínez Ripoli, 1981, 42—52.
o5PerspectivaconlamuertedeEurídice
L.  1,66  x  2,38
Madrid,  Prado. Dep. en la Escuela Superior de Arquitectura
El  tea  se identifica por la figura  del primer
término,  una  mujer  que  sufre  la  mordedura  de  una  serpente  en
el  talón; al fondo se ve a las  ninfas que en el texto de Ovidio
la  acompafiaban. la galería recuerda el edificio del Martiriode
SantaCataliha  en el liEnzo anónimo  tiene un carcter. ain  ms
decorativo  por  los  capiteles  corintios,  el  friso  corrido  ador—
nado  con roleos —muy parecido a los de varios  cuadros  de  la  serie
airterior— y por el contraste cromático que destaca el granate
de  los fustes.
Las  semejanzas con obras de uan  de la Corte son
varias;  el trazado del jardín recuerda los fondos d.eAquilesy
las2ijasdeLicomedes  y SoldadosanteeltronodeDido,  tte
también  la  colección  malagueña;  las  figuras feme:inas  del téri
no  medio  de  ambos  ciadros  son  muy  emejantes  a  las  de  óste,  así
como  la ms  alejada  —en el  umbral  del  pabellón  central—  se  parece
a  la ya solidificada ujer  de Lot en la Sodoma de G-uadalajara.
Los  rboles  del fondo son virtualmente idénticos a los de estos
dos  lienzos; incluso aparecen en el primero los lejanos y recti
líneos  cipreses en simétrica disposición; las ramas que aparecen
a  contrali.z por encima del pórtico son iguales a los del Juicio
deParis.  la figura protagonista ti•ene el rostro ovalado sobre
cuya  luminosid  e  proyecta  la  intehsa sombra de los arcos su—
pereiliares  típico de muchos modelos de Corte, sobre todo femeninos
y  uveniles.  Es iitil también compararla con la protagonista del
RaptodeHelena  d  la versión de Mlaga,  cuyo brazo derecho es—
t  ejecutado e iluminado de la .isma manera que el de Eurídice.
Los  ropajes flotantes, de fuerte carcter  ornamental,
son  también típicos del artista flamenco, sn  olvidar las estatuas
que  coronani]a balaustrada, muy próximas a las de las doe pintu
ras  de Murcia que contienen este género de arquitecturas monumen
tales.
En  resumen,  la  obra  —grata  en  su  simple  y  lineal
composición pero pobre de colorido y  seca  de  factura—  correspán—
de  a un pintor muy próximo a Corte que huye de la nervosa  acu
mulación  de  figuras  y  elementos  que  domina  la mayor  parte  de  sus
producciones.
Bibi.—  Bol. Museo del Prado, 4,72.
JardínconlafuentedeHcules
Barcelona,  en  comercio
Atribuida  a  Vicente  Giner  en  el  Archivo  Mas,  es
evidente  que  nada tiene que ver con este artista y que hay que
buscar  su  filiación  estiLtsti  en  torno  al  maestro  de  Flahdes.
Un  grabado  incluido  en  la  Architecturacuriosanova  de  Bcklrn
(publicada  en  Nuremberg  sin  fecha  pero  cuya  dedica±oria  lleva  la
de  1664) la identifica como la fuente de mol  y bronce  que  de
coraba  el Poro Vinario de Roma con  el tema  de Hrcu1es  y la hi
dra  de  Lerna.  Eel  grabado  figura  una  cartela con el siguiente
texto:   ex  marmor  et  aurichalco  oua  immaginibus  Herculius
et  charitun  augustae  vindel:  in  foro  vinario,  opus  stubendumtt.
Y  en  el  texto  el  tratadó  se  incluye  este  otro:  “Pormossisimus
alius  Auguste  vindelicorum  clarus.  Ex  orichalco  marmore  affabre
fuhic  Auguste  Vinde1icoium  forum  vinarium  ornat.  Cujus  for—
mam  cum ipsafigura  fati.s  exprimat,  verboruni.  ambagibus  opus  nulla—
tenus  erit”.
El  tratamiento de las esculturas, de los peque.os
remolinos  del agua donde caen los surtidores y de ls  chorros que
se  abren an abanico desde las conchas a media altuia aproximan
esta  fuente a la q.e —t.a.bin con uno de los trabajos de Hrcu1s—
ocupa  la parte derecha deAQuilesylashijasdeicomedes,  como
también  se parecen las  respectivas fachadas de palacio italiano,
adornadas  la de la primera obra  con las mismas estatuas que
veíamos  en Eurídice. Alguna de astas se repite casi literalaente:
el  soldado con casco y  lanza,  la  mujer  que  alza  visiblemente  el
braz  hacia el exterior,la pareja en conversación en la que se
ve  a una mujer que levanta la mano volviéndose hacia un hombre
barbado  que dobla la suya sobre el pecho, el soldado con escudo
y  largo bastón.
Los  pabellones del jardín, aunque diferentes de
foa-a,  estn  tambi  emparentados en ambos cuadros, como tam—
bin  la manera de hacer el follaje con zanas claras y oscuras
en  contraste, como es habitual en Corte.
Como  un detalle curioso ms  destacar  que el loro
que  bebe en la fuente de Hércules se parece extraordinariamente
al  aue en el primer plano del otro lienzo se vuelve asustado
seguramente  por  los  gritos de Eurídice.
A  la  izquierda  se  distingue  tras  los  rboles  y
en  la distancia una escena con tres figuras difícil de identifiear.
30PerspectivadelBuenRetiro
1.  1,81 x 3,04
Glasgow,  Poliock House
Adquirida  por  .  Stirling—Maxwell en la venta de la
colección  del  general  Meade  (1851). Su atribución a Corte, flro—
puesta  por Soria, fue rechazada desus  por Anilo  y Pérez  Sun—
chez.  Efectivamente, ms  parece  obra de au±oP  flamenco, tanto por
el  carcter  fantstico  y  manierista  de  la  columnata  como  por  la
rigidez  de  las  figuras.  la  fecha  aproximada  de  1635  es  adecuada
a  la edad que representa Baltasar ar1os,  nacido en 1629, y a
la  semejanza de la ftgura de  Isabel de Borbón y sus retratos
pintados  por Velázquez en los afios inmediatamente anteriores.
El  pórlico columnado fue puesto en relación por So
ria  con un grabado anierista  antverpense sobre Martin de Vos.
A  ello hay que añadir como fuente  ms  antigua  la  Curacióndel
lisiado,  uno  de  los  cartones  para  tapices  encargados  a  Rafael  para
la  Capilla  Sixtina  en  1514 y destinados a ser enviados a ?landes
para  ser tejidos los tapices correspondientes, como se ejecutó
en  los  cinco  aflos  siguientes.  Mandados  los  tapices  a  Italia,
los  cartnes  quedaron en Bruselas y sirvieron de modelo a otros
artistas,  entre.el1os sin didagrabadores. Es seguramente éste el
primer  ejemplode  utilización en las artes renacentistas de la
columna  salomónica desde la llegada a Roma de  la  de  la descubier
ta  en Jerusalén, la cual fue cida  parte del templo de Salomón,
por  lo cual se incluyó desde entonces en  las  representaciones
de  escenas acontecidas en dicho templo, como la del  cartón  de
Rafael.
las  del  cuadro  se  diferenciaB  de  ambos  modelos  por
sus  capiteles compuestos y sobre todo por los fantsticos zócalos
manieristas  que las  sostienen y que les dan un curioso aspecto
de  grandes candelabros.
Bibi.—  Soria,196l,44l;Angulo—P.Snchez,l969,366.
PerspectivadelaPlazaMayor
1618  (?)
L.  1,08 x 1,66
Madrid,  Liuseo Liunicipal
?rocedente  de la colección Ortiz Ca.abate ; ingresado
en  el Museo en 1928. Es. una de las vistas ms  antiguas de la Pa—
zay  anterior a la reforma de la Casa de la Pariadera ov  G-ómez
de  Mora. En ella está ya configurado el tipo de perspectiva que
repe.rían  Juan de la Corte pocos as  despiis y otros artistas
a  lo largo del siglo. Como toda esta serie de obrase tiene un
valor  ms  •bien documental y constumbrista. s  torpe que la de
Cortes  parece copiar una maaueta, pues no hay nada tras la facha
da,  como si  estuviera  sn  acabar o se tratara de un alzado ,  de
un  dibujo  técnico;  da  la impresión de que se hubiese recortado
y  puesto de pie un proyecto semante  al dibujado por Gómez de Mora
en  1636 (Liunicipal). Tal vez ello Explique la *torpeza y el aire
casual  aue tienen las figuras, como  superpuestas  al  conjunto,  al
cual  sirven  de  relleno.
Los  tonos  son  parecidos  a  los  utilizados  pr  Corte
en  el  cuadro del mismo tema, ro  ms  apagados.  Las  figuras  de
soldado  se  parecen  a  las  suyaR en  la  postura.  Dado  que  el  flamen
co  trabaja para la corte desde 1615 no es etraO  que ejerciera
inf1ncia  sobre el autor de este lienzo, modesto artista espa.ol
que  se atiene a los mismos  modelos  grabados  oue  aoul.
Bibl.—Exp.Liadrid l626,231;id. ,1960,130;Gaya l98
Exp.  Madrid 1975,141.
‘3OLPiestaenlaPlazaMayor
L.  1,49  x  2,48
Madrid,  propiedad particular
Se  expuso en el antiguoMadrid  (1626).  Descrito  como
muy  semejai.te  al  de  Corte  con  ligeras  variantes  en  las  figuras.
Bibi.—  Exp.  Madrid  1926,  232;Angulo—P.Snchez,
1969,367.
PerspectivadelaPlazaMayor
1.  1,05 x 1,63
Ma drid
Se  parece notablemente  a la versión  de Cort’e; incluso
podría  tratarse  del  Juegodecafias  de su mano consignado en el
inventario  del Buen Retiro  de l70,  no siendo posible afirmarlo
por  carecer de las medidas  de éste, del que COnOZCO sólo fotogra
fía.  Eh la fachada de la Casa de la nadería  hay  diferencias con
el  lienzo del Municipal:  las torres de es.ina  son ms  anchas,
las  agujas son ms  bajas y se acentia  en ellas la concavidad del
tejado;  el tioo  central  es rn.s alto  y estrecho.  Los grupos de
figuras  se distribuyen peoren  el espacio,  pero as  masas  del fon-
do  estn  tratadas  de manera  oarecida. i  no es obra su3  es de un
artista  Oercano sl  y espec±alaene  a su versión  fimada.
Bibi. —Exp.Madrid,196,l3l,
PerspectivadelaPlazaMayor
H.  1680
L.  1,06 x 1,61
En  1926 estaba en la colección  Ortiz Caflabate. SegLn
el  catlogo  de la exposición, representaba  las corridas  reales
celebradas  con motivo de la boda de Carlos II con María Luisa
de  Orldans.
Bibl.—  Exp. Madrid  1926, 329.
312.FiestasenlaPlazaMayor
1693
También  se hallaba en la colección  Ortiz 0a1abate.
(-io•)
Evidentemente  inspirado en el tercero  de esta serie con sus gru
pos  de soldados situados en los mismos  lugares; tambir. es anglo—
go  el grupo qie alancea  el toro, así  cómo la diposición  del
gentío  tras las barreras  y en los balcones,  la mayor diferencia
radica  en la representación  de los cuerpos arquitectónicos,  cuya
altura  ha  sido fantstica  y desproporcionadamente  aumentada.
BibI.—  Exp.Madrid  1926, n2 1411.
313-FiestadetorosenlaPlazaMayor
Madrid,  col.  particular
e  frflma calidad, es un ejernplde la  pervivencia
del  tema en Doca  muy avanzada, pues de todos los deal1es  de
deduciría  una fecha en los primeros aios del Xviii si no lo hiele—
ri  innecesario  el  escudo  real  con  las  flores de lis  y  el  gran
tapiz  con  el  retrato  de una  pareja  de  monarcas  borbónicos,  Feli
pe  y  y sunprimera esposa, María Luisa Gabriela de Saboya. La fe
cha  del cuadro habría de situarse entre 1702 y 1714, afio de  la
temprana  muerte  de  aquélla.
3/Cj.Autodefeen1656
L.  1,67  x  1,23
Toledo,  Casa-?useo  del  Greco
E].  tiponide  perspectiva  urbna  y la  representaci6n
de  la  multitud responden  a  obras  de  este  mismo  carcter  de  insno
de  Corte  y  sus segaidot”es,  así  como  el  primer  plano  con  figarqs
mucho  mayores. .Todos estos elementos soli ms  torpes  y  estn
peor  encajados que en  la Plazaayoi  de Corte  otros lienzos
cercanos. Es asimismo precedente de]. Autodefede1680  de
Frahoiseo  Rizzi.
Bibl.—at.  CaIv1useo del reco,  87—8.
COTTO,  PEDRO
Se  conocen  ocos  datos  bioríicos  y  documentales  de
ese  ertista,  activo  en  Iiallorca  en  los  aos  finales  del  siglo
XVII  ?ertenecía  a  una  familia  de  Dintores  encabezada  por  Iarcos,
padre  de  redro,  Se  sabe  oue  éste  realizó::trabsjos  para  la  universi—
dada  de  £.llorc  en  los  arLos  80,  hasta  Que renuncis.  en  1691  al  car
go  de pintor  de  dicha  institución,  en  QUe le  sucede  su  hijo  Anto
nio.  Tal  vez  fue  entonces  cuando  se  dedicó  de  forma  esecializada
y  quiz.  exclusiva  al  paisaje  con  ruinas  clsicas  y  2eaueas  figu
ras;  las  obras  conservadas  son  de  estilo  muy uniforme,  siendo
adems  muy  cerecanas  las  fechas  incluidas  en  lairma  de  varias  de
ellas.
Bibl.  —  .A.ngulo,l97l,338;Sebasti.n,l974,264.
3i.PatsajeconPíramoyTisbe
1694
L.  l,50x  2,24
Pdo.:  ‘1Pedro  cotto  /  mallorauin.  aflo  /  16  94U
&o
‘31PaisajeconVenusyAdonismuerto
Pdo.:  “Pedro/Cotto/  m1ir—  /auin. /  p”
1iadrid,  condesa  de  los  Arcentales
Estos  cuadros, como los restantesiç  se  dirían  obra
de  un epígono mediterrneo  de Claudio de Lorena oue tuviera un
pie  en el Rococó. Al aesro  francés lo aproximsx la contraposición
de  ruinas y árboles, la disposición lateral y escorzada de los
pórticos  y la luminosa profundidad central. Como corresponde a la
poca  tardía, hay en todos los elementos, incltendo  las  ruinas,
una  vibración nerviosa de tono casi dieciochesco y bien distante
del  ssiego  y solemnidad clasicistas.
El  pórtico  de  Píramo  se  repit.e  con  escasas  varian—(  L
tes  en la otra versión de VenusyAdnis,  ‘la Adoracióndelos
•past oe’  y. la HuidaaEgi  El de VenusyAdonis  se incluye en
la  VisitaciC’)’
las  arquitecturas,  dentro de su goluntad clasicista,.
revelan  sentido éclctico  y predominante intención onental,  
bre  todo mediante la acunulación de detalles  decorativos, al mis
mo  tiempo aue se auiebran las superficies para propiciar juegos
claroscuristas.
la  factura  es  limpia ycnidada,  duna’an  preci
sión  y nitidez en las  arquitecturas  aue  se traslada en buena. niedi—
da  al tratamiento del propio paisaje, algo ms  suelto pero siem.—
pre  a base de toques pequefios.
Bibl.—  Méndez Casal, 1936,26O;Anlo,l97l,338;
Sebastié.n,l974,264;López Torrijos,1982,II,1239/1200.
PaisajeconVenusyAdonis
Pdo.:  “Pedro Coto /  1695”
Paris,  en comercio
Muy  semejante am calidades y ordenación a los am—
ter                  
escasa  lógica constructiva que más parece pabellón de jardín y con—
-tribuye a restar gracia aéra.a  las  arquitecturas de los otros d
lienzos.  .Ia..perspectiva e.onini5.ayagadiza  con otros dosédifi-.
cios,  el primero un  palacio habita.o y el segundo qui  una  igle— —
sia.   grfica  en la representación
•      • de1e  detalles    iitetóaicos; el paisaje, atravesado en  zigzag
por  un  ro  como es habitual, esta bien resuelto a base de profim
dos  contrastes de luz y  sombra; se observa la  huella de los paisa—
•       jistas italianos que continuaron las  tradiciones de Claude avanzado
el  siglo.
.E:J.resaisajesconescenasei.nélicas:laVisi
tación,laadoracióndelospastoresylahuidaaEgito
1695
Pdo.  :  la  l,  “Pedro  Coto,  ?íal1orquin,  16P95”
la  2,  tiPedro  Cotto”
la  3,  “1695.  Pedro  Coto,  Mallorquin  P”
Pintura  sobre vidrio.
En  cierto de tipo de mueble balear de in.fluiencia ita—
liana  era muy característica la decoración a base de vidrios in—
tados,  especialidad ms  artesanal y de aficionado que artística y
profesional,  si bien  Cotto,  pintor  de   prestigio  en  la  ista
no  desdefló cultivarlen  el  caso  de éstas y seraente  otras  muchas
obras  aue  formarían  parte  del  mobiliario  de  palacios  y  casas  maller
quinas,  hoy  en  día  tal  vez  destruido  en  su  mayor  parte  sein  hace
suponer  la  dificultad  de  su  localización.
Se  diferencias  de  las  -,inturas  anterior  por  e  ma
yor  tamaflo  y  cantidad  de  las figxas.  No  obstante, sus tipos y ras
gos  faciales  son  muy  semejantes  en  todos  y  no  hay  motivo  para  su
poner  que hayan sido ejecutadas por etro artista.
Is  ruinas Droduen  :lm  efecto ms  sivo  y apretado;
repite  las soluciones y combinaciones de los anteriores, como la
cúpula  que gravita sobre una sección del pó±tico; las grandes es
culturas  de la balaustrada superior, la acumulación de senaicolun—
-        nas, frisos, altos y es-recnos arcos... En la Visitación superpone
 pórtico ya conocido un gran arco de casetones, creando una es—
‘uctur  de fcionalidad  difícil de aginar  en su reconstrudi6n.
Bibl.—  Li4ndez Casal,l936.
CBR.  NO  ITTIICAD
32t’a-TresDaísesonersectivas
vare, y 1/2 x 2 =  1,24  x  1,66
En  el inventario de Palacio (1734), enviados a la
armería  :ras el ii.cendio: !.tres  paises prespectivas de mano de
Pedro  Coto originales”.
32’i-espaíses
En  la tasación de las Dinturas de dQ  Francisco Sar—
miento,  conde de Salvatierra, por Juan Delgado, Dintor (1728):
“res  psyses en  l1nzo  originales  de  Coto,  con  sus  marcos de cha
rol  azul,  720  rs»!.
Bi’bl.  —  Agi1l6,l8l,73.
3Z.PisajeconlaadoracióndelosLagos
Vidrio,  0,40 x 0,52
En  el catálogo de la colección de M. de ?rigr.y(184l);
en  un rico paisaje,  la  Sagrada Familia se  sitúa  ante un vasto  edi—
ficio  ruinoso; se aproximan los idagos mientras a la derecha sus
servidores  guardan  los  caal1s  ce  los; en los  iiltimos  planos,
nunerosas  f’oricas  de  edificios  y  un  río.
Bibi.—  Cat.  ?4rigay,l4l,6.
CIRCULO  DE  COTTO
gTrespesaescotisentes:  Saniartínpertiendola
capaconelDobre,  ArrepentimeintodesanPedro  y la Magdalena
1692
L’  1,05 x 1,50
Burgos,  convento de la  Ce,rmelitas Descalzas.
Üan  sido atribuidos al artista mallorquín en fun
ción  seguramente de la semejanza de las arquitecturas, sÍ bien
no  estn  firmados como es en. 1  lo habitual. Por lo que las
deficientes  fotografías  publicadas dejan advertir, tanto el
paisaje  como las  figuras  revelan una mano distinta, tal vez la
de  un  artista  cercano  a  Cotto  o  que  conociese  obras suyas  y  no
se  hubiera  limitado  a  manejar  las  mismas  fuentes para las ar—
qtecturas.  El  evidente  mal  estado  de  conservación  de  los  tres
cuadros  hace  muy  difícil llegar a una  conclusión  razonable.
Sean  o  no  del  pintor  iallorqu.ín,  se  observa  en
ellos  un.  deseo,  mayor  que  en  las  obras  firmadas  antes  comenta
das,  de  abrir  el  espacio  y  reducir  el  papel  desempeadp  por  las
arquitecturas; incluso en SanPedro,  donde  son  tan  aparatosas
como  en aquéllas, al menos aleja un poco  el  enfoque  y  despeje.
la  parte central, En este lienzo vuelven a aparecer el pórtico
ms  frecuente en Cotto y la cúpula  característica, aquí al
go  mes grande en relagión n  los elementos que  la  sustentan. EJ.
autor  afíade  columnas  salomónicas  en  las  partes  ms  ietranquedas.
Al  fondo  aade  algunas construcciones ruMies  tras  el  río,  muy
semejante  aijiabitual  en  Cotto.
la  iluminación  de  este  trío  de  lienzos  varía  on
respecto  a  los  firmados  por  el  mallorquín,  pues  la  intensa  som
bra  que  en  ellos  estaba  esenvada  a  zonas  de  los  planos  ms  cer
canos  invade  aquí  el  escenario  de  un  modo  ms  general  excepto  en
SanPedro.  El  autor  destaca  las  figuras  de  los  tres  mediante  una
iluminación dirigida  que  resulta  poco  convincente  por  estar  la
fogura  al  aire  libre.
Bibi.—  Ibfiez,  1981,  475—7.
C?LISTOBAL (?)
Mencionado  siiplenente  coso  “Chist  oual”  en  docu—
mento  de  1652.  ?diera  tratarse  de  Cristóbal  Daza  o  de  Cristó
bal  García,
Bibi.—  Au1ló,  1981,  213.
OBRA  NO  IDENTIFICADA
1-Pais
vara  x 5/4 =  0,83  x 1,04
En  el convenio entre don Francisco Merchant: y
José  Merchant, su hijo (1662).
Bibl.—Agulló,  1981, 213.
ZL,  CRISTOBAL
Nada  se conoce de 1  sino 1apresencia de una  obra  suya
en  el inventario de los  bienes  de  Burgos  Mantilla  por  Francisco
de  Herrera  Hurtado,  fechado  en  1648.
Bib1.—Agul1ó—Prez  Snchez,  1981,  365.
 -  2.                                       OBRANO fl)E1ITIPICADAPais
1  vara    0,83
En  el  inventario de Burgos Mantilla  (1648),  tasado
e.  100  reales.
Bibl.—  Agulló—P.Snchez,  1981,365.
ESQUIVEL,  MIGDEL DE
Pintor  sevillano  nacido  al  parecer  entre  1590  y.
1595,  hijo  del también  pintor  Diego  de Esauivel, en cuyo taller
realizaría  su primer aprendizaje. Se dedicó tambo  al  dorado 
al  estofado como a la pintura  al  óleo. Muere en 1621. Parte
de  la tradición manierista, mezclada con la innovación natu
ralista  propia de la pooa  en Sevilla.
Bibl.—  Valdivieso—Serrera, 1985, 378—81.
OBRA. IO  IDEEIPICADA
33-TresvistasdeSevilla
1620
1.  1,39 x 3,34 aprox.
Perdidas.  I  primera abarcaba desde la Torre del Oro
hasta  los  Oafios  y  Puerta de Carn.ona;  aparecían las  iglesias de
Santo  Tomas,  San  Telmo,  San  Diego,  San  Sebastin  y  San  Bernardo.
Delante  de  la Puerta de Jerez había  figuras  de  estudiantes,  co
legiales  y  mercaderes,  la  segunda  comprendía  desde  los  Oaios  y
Puerta  de  Cai,nona  hasta  la  Puerta  de  rdoba,  con  las  iglesias
de  San  Benito,  San:  Acasio  y  San  Roque  y  gentes  entrando  y  salien
do  por las puertas de la ciudad. En la tercera se veía desde la
Puerta  de  Córdoba hasta la de San Juan;  se  distinguían los hos
pitalés  de a.a Sangre y de San Izaro  y el monasterio de San Je
róniiao.
Bibi.—  Gu,. I963, 293; Cat. Ep.Pintirasevillana
del.sigloXVII,  36; Oat. Exp. laépocadeMurillo,  Sevilla,
1982,  50; iíaldivieso—Serrera, 1985, 383.
PERNCNDEZ,  BALTASAR
Desconocido  pintor mencionado en la carta de re—
cili  de do  de Diego N1fiez (1657)
Bibi. -  Agul1d,l9,  215.         ØBRNO ENTIFICAD.A
Cuatropaíses
En  dicho docueno,  sin ms  de-bailes.
Bibi.—  Agu.116, 1978,215.
PRANCISQTJITO  (?)
Segin  Cen,  uno  de  los m.s adelantados discípulos de
Lucas  Jordn,  al cual  acorn.pa6 a Npo1es  en 1702 y segin el mismo
•       autor imita’oa en el colorido y en la facilidad oonos.t±va.  Su
maestro  decía: “este joven ha salido de mejor cantera y de ms  ta
lento  aue yo”. Murió  prematuramente poc  desDus  de 1704, aío del
fallecimiento  de Jordn.
Bibl.—  Cen,  II, 135.
•                              OBRA NO IDENTIPICADA
Paisaje
L  1,95 x 1,40
En  dos catlogos  de la colección del maraus  de las
Marjsmas  (1837 y 1843). Sitio accidentado y pintoresco; numerosos
•      olanos  cortados, rocas, pueblos, vegetación; a la derecha, sobre
una  roca, una construcción rodeada de rboles;  en primer plano, un
•  eamino,  en  1  un pastor con acas.  Hay un resto de monumento  y
otras  dos  figuras.  --
Bibi.—  Oat.  me±isnas,  1837,40;id.,1843,4—5.
3I’1.isaie
6  pies  1  pulgada x 4  pies  4  puig.  =  1,70  x  1,20
•                 - En  el  c1ogo  del  marqu4s  de  las Marisnas  (18373;  se
ra  el  mencaonaao  en  
Bibi.—  Ca.  Liarismas,1837,40; 1839,11.
3’2...paisajeconanimales
LO,59x0,97
En  el  catlogo  de  1843  de  la  colecci6n  del  narqu4s
de  las  iiarismas.  Csculo;  mujer  Sentada  en  una  roca  habla  con
pastor  que,montado  en  un  asno,  onduce  su rebafio.
Bibl.—  ‘dat.  1krisnas,  1843,5.
GARCIP. SAflvLERON, CRISTOBAL
Pintor  de la Órita  de 0rentie, nacido en Cuenca hacia
1603.  Las  reminiscencias de obras de Mayno y  -ristn  hacen pensar
en  una estancia en Toledo. Completada su formación volvería a
Ouenca,  donde debió deestablecerse, aunque realiza encargos
para  otras ciudades. Al parecer se traslada ya maduro a Ma
drid,  donde muere en 1666, siempre seg1n  testimonio  de  Palomino.
Bibl.—  Palomino,  942;  Cen,  lE, 175—6; Anglo—
Pérez  Snohez,  1972,  359—63.
OBRA. iO  IBBIIBIOADA
2j3Arboledaconconversación
L.  2  pies  9  pulgadas  x  2  pies  3  pulgadas =  0,76  x  0,63
Aparece  con  su  nombre  en  tres  ventas  parisienses,
el  6.11.1820,  1  27.12.  1821  y  el  27.  12.  1827.•Ensta  illtiina
es  presentado  por  la  v.uda  de  un.  anónimo  oficial  superior.  Se
gn  SouIli4  la  escena  se  compone  de  cinco  personas  y  un  so1ddo
—  no  incluido al  parecer  en  la  cuenta  de  las  “personas”  —  que
sujeta  un caballo. Recoge también la opinión  desaforada de
Quilliet:  “Jamais  peintre  n ‘a  porté  plus  bm.  la  puis  sanee  de
la  couieur  que  son  auteur, e’est aprs  avoir. ana1ys  les  Basan,
les  Tintoret,  les  Veronse  et  les  Titien,  que  sa.palette  esi
devenue  bbouissante...  Ala:  verit4   de  ce  tableau  peint  au
premier  e oup ,rL’est  qu  ‘une  ébauohe,  mais  cette  production  d ‘une
facture  toute  particuliére  est  vraisemblablement  un.ique  dans  Pa—
ns,  et  classique  par  le  charme  et  l’attrait  de  la  couleur”.
Bibl.—  Soufli,  1912,  I;.Angu1o—Prez  Snche,l977,
•371.
3 L/•FiestasdetorosenCuenca
L.  2 varas x 2 1/2 =  1,66  x  2,10
Mencionado  en el inventario del Alczar  (1686): “.,.I
ciudad  de Cuenca y fiestas oue se hicieron el afio 1642 al Rey
nuestro  sefior que est  en gloria, marco negro: original de
Iptoval  García”. Sigue  en  1700, tasado en 6 doblones. Palomino,
aunque  se equivoca en creer que repreeenta las  fiestas por el
nacimiento  de Carlos II, amplia la inforiaci6n diciendo que se
veían  en  el  cuadro  al  pintor  “en  acto  de pintarlo”. den,como
tantas  veces,  se  limita  a  repetir  los  datos  de  Palomino.
Bibi.—  Palomino,  942;  0en,II,  175;  Azigulo—Pérez
Snohez,  1972,  370.
GINER,  VICENTE
Son  escasos  los  datos  cue  poseenos  sobre  ls  vida  y  for—
nación  de  este  artists.  valenciano.  cue  residió  en  Roma  durante
un  tiempo  aue  se  desconoce  pero  aue  le  dio  OCEsi/  d  eonocer  a
-  1  estilo  de  los  auadraturistj italianos. Su esDeQialización
en  perspectivas  Erquitect6nicas  es  Duesta  de  relieve  por  Díaz  del
Valle;  las  realiza  “con  mucho  gisto e inteligenois.”,  seii  0en,
aior  oue  adelanta  erróheamente  su  actividad  a  Drincipios  del  si
glo,  si  bien  la  i.nica noticia  docunental  conservada,  el  encabeza
miento  de  una  solicitud  para  la  fundación de una academia  esoaola
en  Roma, lleva fecha de 1680. I. petición fue dirigida a Carlos II
por  Giner y otros nueve artistas espaíolesresidentes en la Ciudad
Eterna.  El marauós del 0arpio, autor de un infoie  favórable, es
encargado  por dicho monarca de procurar “desembarazarse de esta
instancia...pues el erario no esté. hoy para semejantes desperdi
cios”.
Bibl. —  :.                   Oen,Ii,l92;Viaza, 2,271;
Méndez  Casal,1935,282—5.
3’/5.Puerto
2
Pdo.:  “VINo GIner  VAL”
Ira drid, Banco de Espafia
Procede,  como  el siguente,  de la colección del
arqus  de  Villamant1la  de  Perales  y  posterioiente  de  la  colec
ción  Gonzlez  Conde,Ldedei:e.etuvieron hasta su reciente adquisi
ción  por el Banco. Es uno de los doe iinicos firmados y sin dada el
de  mejor calidad de todos los que actualmente se le pueden  atri
buir.  El  espacio está. éscandido hacia el sondo de la manera  oue  es
típica  en l  y favorita tbin  de Codazzi,  con  arreglo  a  tres
zonas  que reciben diferente y contrastada iluminación: el primer
trraino  tiene poca profundidad, sólo la necesaria para dar una
sensación  de  distancia suficiente para captar la monunerLtalidad
del  pórtico  y  disponer  las  figuras;  el  segundo  está  ocupado  por
las  aroultecturas  y  juega  con  las  sombras proyectadas con sta.s;
el  tercero  esté.  compuesto  por  el  puerto  ?roDiamente  dicho  y  las
lejanas  montañas  difuin.das;  su  lÑminosidad,  como  la  del  rrimero,
contrasta  con  la  parte  oscura  del  segundo  al  ial  que  su  inDreci—
sión  contrasta  con  la  exactitud  científica  del  dibujo  de  los  ele—
melitos arquitectónicos en un deseo de acentuar la persectiva  de
los  dos canales órticos gemelos. Tanto en el estudio de la  luz
cono  en la distribución de masas  y  voli.menes. es este lienzo ms
acertado  que su compañero, como ten’oin es ms  lograda la sensa
ción  de nonumentalidad, de cuerpos arquitectónicos sólidos y rea
les.  La precisión óptica en la descipcin  de éstos es eacta  tras
posición  de la habitual en los vedutisti italianos, aue quiere±i
ante  todo poner de relieve su dominio de la geometría.
El  colorido es bastante sobrio en el conjnto;  en ls
columnas,  pilastras y arcos se utiliza gris y en el resto de la
arquitectura un ocre rosado ms  claro.
las  figuras no son muy hábiles anatómicamente pero
sí  l±geras de toque y vivaces de actitud, dentro de una general
contención  que no anite  excesos expresivos. Son mejores que las
del  cuadro compañero, ms  variadas de actitud y mejor compuestas.
Avanza  en dinamismo y en sensación de vida cotidiana. El grupo
central  se parece algo a los de azo;  tal vez sufrió en almn
momento  una influencia del ambiente velazqueño, cosa q.e hace pen
sar  también la mayor soltura de pincelada respecto del otro lienzo.
El  paisaje del fondc es muy vaporoso. es evidente
que  no es un especialista pero logra dar cierto ambiente y pro
fundidad  a la escena. Llama la atención el detalle d  la estatua
a  contraluz que se alza e. el centro con un tono entre gris y
crd  semejante a la arquitectura; su pincelada es senejante a la
de  las figuras, contenida y reposada pero no seca.
Bibi. — Indez  Oasal,l935, 28l—2;Garín, 1951,139—40;
Soria,l959, 295;id. ,l96l,443,ngulo,l97l,326,e.t. 3nco  de Espana,
1985,19.
Sto
34.Pórtico
L.  1,19 x 1,82
Madrid,  Banco de Espefla
Aquí no interesan tanto los ‘valores  ambientales y
perspectívioos  cano  el  puro  estudio  de  la  arq.uitectura  con una
mentalidad  óptica,  científica  y  descriptiva.  Se  utiliza  la  luz
para  dar  variedad  y  contraste  a  los  elementos;  como  en  el  otro
cuadro,  viene  de  la  izquierda,  siendo  aquí  Ss  constante  y  áspera
que  en  aquél.  El  dltlno  tdnnino  es  notablemente  torpe;  la  pemspec—
tiva  incorrecta  hace  que  las  arquitecturas  pier’9n  munumentalidad
y  se  convizertan  en  maquetas  sin  peso  ni  volumen,  las  figuras  son
también  menos  movidas  y  espontdneasçque  en  el  otro  lienzo;  tein
bién  aquí  ‘destacan  los  grupos  de  conversadores,  sobre  todo  los
corriloos  de  tres  tran  utilizados  por  la  escüela  velazquefia.
Aunque  se  trata  de  ruinas,  las  constraccjonies  se  con
servan  de  matiera  bastahte  autónoma;  at  no  høn  sido  devoradas  por
la  naturaleza,  No hay en este cuadro  ningdn  elemento  de  paisaje,
como no se cuenten como tales los cipreses que asan  tras las
tapias,  rasgo  italianizante del gusto de Velázquez y ¡tazo.
la  tónalidad  general  es  apada;  en  las  arquitectu
ras  donina  el  ocre  ,  aparte  de  las  sombras,  profundas  y  casi  me
gras.  El  cielo  es  pl-ax’o y  pobre,  sin  las  nubes  del  otro4:  El  último
término  es  deshecho  “j  aztlado  y  grisáceo,  mientras  que  —como ocu
rría  en  el  lienzo  anterior-,  la  pincelada  es  muy  gráfica y precisa
en  las arqtttecturas, con uh sentido de verdadero dkbujo geaS—
trico.  En  las  figuras  ha;  gratos toques  de color, pero la pince
lada  es  contenida  y  lisa,  a  base  de  toques  alarandos,  le  pasta
es  en  general  lisa,  sin  relieves  ni  huellas  del  pincel,  las  ana
tomías  son  más  torpes  que  en  el  cpmpaero,  sobre  todo  cuando  las’
figuras  se  intentan  mover;  son  mejores  las  estáticas,  ay  en  ellas
toques  de  color  que  animan  la  sequedad  general:  rojo,  blanco,
verdes  oliváceos  y  azules  tendentes  a  lo  oscuro.
Bibl.-  ver  anterior.
Perspectivaentrecolumnascorinoias  y  Perspectiva
entrecolunmasjónicas
Valencia,  col.  G-arín
La  asimetría  en  el  canal  óptico  central  est  sin
duda  explicada  por  ser  ambos  cuadros  pareja;  seguramente iría  el
primero  a  la  izQuierda  (del  espectador)  y  el  segundo a  la  derecha,
crendose  así  una  simetría  global.  Se  busca  u.  mxiuc  de  monunen—
talidad  dn  las  construcciones,  cuyo  aspecto  clasicista  se  acen±ia
no  sólo por la presencia y desarrollo de los prpios  elementos
sino  también acercando al :aunto de vista. Los edificios del fon
do  contrastan con los del primer término y se despegan bastante
del  conjunto; ni siQuiera encaja su aspecto algo casual y embo
rronado  cori  el  puliniento   la precisión diamantina de las co—
luias  y entablamentos  Drotagonistas.  las  figuras son  tsmbin  ms
torpes  y achaparradas que lasde  los lienzos anteriores; tienen
un  aire ms  convencional y no de tipos observados en la realidad
de  la vida callejera; no se trata aquí de gentes del pueblo sor
prendidas  en sus actividades cotidianas sino de caballeros que
charlan  reposadamente.
Bibl. -  arí;,l95l,l4l—2.
11Dosruinas
Col,  marQuesa de la osa
Verdaderas  ruinas, contrastan  con las dems
vistas  de Gine,  sobre todo con el Puerto  y  con la pareja anterior.
Aquí  sí hay presencia de la naturaleza, que se va sobreponiendo
gradÑalmente a las arquitecturas, principa1nte  en su harte su
perior.  En ambas hay una mayor impresión de desorden, de resul—
tado  de un lento Droeso  de deterioro, acentuado por la presencia
de  fraentos  derribados y esparcidos por el suelo. No se nos co
munica  el deseo de  simetría, de ordenación del espacio por medio
de  los volenes  que dominaba en las obras mó.s cuadraturísticas;
el  pintor cede a la tendencña erudita de describir las ruinas y
reflexionar  gráficamente sobre ellas.
3qa
Algus  lienzos de Codazzi Pueden ser útiles como com
paración  y contraposición al mismo tiempo: la Vistaconruinas
y  la Arquitecturaconfiguras  de  Venecia (Ca Rezzonico) y la Ar—
ouitecturaconfiguras  de  Plorencia  (Pitti). En las tres se pre—
senta  el motivo Drincipal .orizntal  y frontaJente,  introducido
a  la izquierda por otro elemento perpendicular que atenúe. la fron—
talidad  y  coiitribuye  con  su  Doderosa masa a royectar  sombras sobre
la  escena.  Estos  elementos  quedan  en  G-iner  reducidos  al  mínimo
y  por  tanto  tsmbin  el  efecto  escorzado;  no  obstante,  su  sentido
de  bambalina y de e±er:bsico  en  la iluninación  e  mantienen con
pocas  diferencias.
•          Bibi.—  Méndez  Casal,l935,382;Garín,l95l,l40.
350.Eltocadordegaita
L  0,72 x 0,90
Madrid,  col, conde de los Andes
Es  el  ms  parecido  al  Puerto  en  cuanto  a  distri.bu
ción  esDacial, configuración del fondo y relación de las figuras
con  el entorno. La perspectiva de túnel  se parece a la PersDectiva
concolumnascorintias  pero el acento no est  en los elementos
arquitectónicos sino en el espacio lejano y en la eseena hunana
próxima.  Ls animación y el esfumado del fondo lo acercan, como en
el  Caso del ?uerto a obras de Codazzi como la Columnata de Roma
y  algu.na  escena portuaria de Tassi. I. arquitectura esta  comple
tamente  en  sombra,  como  si  au  misión  fundamental  fuera  crear  sen
sación  de  profundidad;  en  correspondencia  se  subraya  la  división
en  zonas  horizantales  claioscura—clara.
Bibl.—  Martin  Soria,  1961,  443.
Elhijopródigo
L.  1,21  x  1,62
Pdo.:  UVILC  GI.  /  VAL.”
Murcia. (Stoup), Universidad
La  arquitectura  ocupa  todo  el  espacio  del  lienzo  y
se  dispone de una  manera  tta1nente  frontal  y  simétrica  con  un
rigor  no superad.o por ninguna de sus obras conocidas. Se adhiere
a  un esquema ms  escolstico y arcaizante de perspectiva lineal
estricta,  con el oro  pórtico al fondo cerrando y pro1ongedo
al  mismo ±±enpo las líneas de fuga. Is  figi.,xas están bien agru—
nadas  y  .iLente  resueltas  dentro de Que no son el fuerte de Gi
ner.
Se  asemeja  a  algunas  obras  de  Codazzi  que  renuncian
a  sus  preiados  escorzos;  pongamos  como  ejemplo  la  Entregade
limosnas  (colección  Darticular),  con  figi  as  de  Cerquozzi;  en  las
dos  hay  un triple  arco  semejante,  aunque  la  obra  del  italiano
contiene  inés ruinas, como es habitual en él; el arco central es
ms  peaue1ío.
Bibi.—  Soria,l959,295;id. ,1961,443;Angalo,1971,326;
Martínez  Ripoll, 1981, 65—6.
3Ç2Danielenelfosodelosleones
L.  1,21 x 1,67
Murca  (Stoup), Universidad
Se  supone que es compafiero del anterior por medidas
y  procedencia, pero es considerablemente diferente de aquél y de
lo  ms  característico del artista, sobre todo por el tipo de
arquitecturas que difiere de los modelos clsicos  para volverse
a  tipo  manieristas  de  aire  ms  irreal  que  lo  habitual  en  él.
Ambos  estuvieron  atribuidos  a  ahónimo  italiano  a
pesar  de la firma del anterior.
Bibl.—  M. Ripoll,lg8l, 66—7.
GOLZ,  DRO
Desconocido  autor de un lienzo propiedad de Puga
en  la época de la muerte de éste.
ibl.—  Caturla,1982, 71.     OBRA NO  IDENTIFICADA
33..País
7/4  vara =  1,44
En  el inventario y ±asación de los bienes de Pu.ga
(1648),  compaiero del Paísconpastorctodormido  de Acevedo.
Bibl.—  Caturla,1982,71.
GONZAIEZ, DGO
Pintor  nacido en Jaca hacia 1655  y nurto  en 1714.
Bibi. —  Morales ,1980,57.
OBRk  NO E1TIFI0ADA35qEscenasdecaza
H.  1698
Pintadas  por este artista en colaboración eon Mi.ie1
y  Pernando Ponce en la ermita de San Póliz de Mores.
Bi’ol.— Morales, 1980,57.
GBERRA  CORO1EL, DOMINGO
Se  conserva  la  escritura de  su  testamentaría.  Sus.  pa
dres  eran  vecinos  de  Medina  del  Campo.  E].  pintor  vive  en drid..
y  alcanza prosperidad  económica  con  la  pintura.  Muere  en  1651.’
lia  q.uedado  tatabión  él  inventario  de  su  coieccin  de  cuadros  y
es-tarnpás; figuras  también  obras  de  su  mano.
Bibi.—  Saltillo,  1944,  43—8.
OBRA  NO  IDENTIFICADA
355—353Cuatropaíses
vara  y sesma x vara  y  media =  0,97  x 1,24
En  e  1stmento  (1652); tas        iNardi, Mazo  y,
Bernabé  de Contreras
B1b1.  —  Saltillo,  1944,  48.
GUTIRREZ,  FRANCISCO
Pintor  de  perectivas  arcuitectónicas  activo  en  1a—
drid  en  las  dcdas  centrales  del  siglo.  Probablemente  se  trate  del
don  Prancisco  G-utirrez  Labello  aue  se  menciona  en  documentos  de  1662
y  1670, fecha ésta iltima en  que  ya habría muerto y que contradice
a  la de 1677, de lectura no segura  aue parece acompaiar a una  de
sus  firmas.
Bibl.—  Díaz del Valle, 37l;Cen,II,l45;Vldivieso,l982;
Ángulo—Pérez  Sénchez, 1983,70—1.
35EljuiciodeSalomón
L.  1,10   1,40
Ladrid,  Prado.
Atribuido  pr±merente  a  anónimo  italiano  y  después
a  Vicente  Cieza,  se  pensó  después  en  Gutiérrez  por  las  semejanzas
con  el  lienzo  del  Corral  de  Almaguer, firmado  al  dorso  con  las  ini
ciales  de este artista,y recientemente oor la identificación de la se
rie  de  Villagarcía  de  Campos.
I  identidad de todas estas obras es patente por la
interpretación  que  hace  de  las  estampas  del  círculo  de  Vredeman  de
Vries,  cuya fantasía supera considerablemente con un  sentido  acunula—
tivo  entre manierista y barroquizante.  Los  elementos de ms  clara
inspiración en Vredeman son los pórticos monumentales con altos ar
cos  y columnas, q.e generalaente se proyectan en un espacio abierto
desde  un edificio lateral, contribuyendo de forma decidida a la coníi—
guración  de un axténtico escenario teatral de an  ampuleidad y decora
tiismo.
En  este lienzo, el ei  pórtico palagiego contrasta
corlas  torres de la izquierda, que recuerdan lejanamente a la Giral
da  de Sevilla.
La  huella flamenca se observa también en los tipos
 técnica de las figuras, sobre todo en las de ls  soldados; utili
za  una  pincelada  menada  y  curva  y  un  colorido  vivo  y  brillante  que
se  destaca  del  eonjuto,  amarillento  en  la  arquitectura y en general
ms  pobre  y liso que en dichas figuras.
3’i
Bibl.—  iartin Soria,l96l,44l;Valdivieso,l982,l75í Aulo—
Pérez  SEnchezql984,73.
JosérecibidoenHeliópolis,TraladodelArcade
laAlianza,JuiciodeSalomón,VisitadelareinadeSabaaSalomón,
lacenaencasadelfarieeo
1662
L.  1,65 x 1,65
Villagardía  de Campos (Valladolid), Colegiata.
la  serie ha sido identificada en años recientes por
Enrique  Valdivieso. Los conjuntos arquitectónicos que protagonizan
los  lienzos son casi todos Derfecta muestra del sentido ecléctico
de  Gutiérrez: en JosérecibidoenHelióoolis  combina una especie de
templo  de planta central, inspido  sin duda en obras italianas
cincocentescas, con otro adornado con torrecillas rematadas por cha
piteles  e  pizarra, de origen flamenco y adoptadas por la arquitectu
ra  española desde fines del XVI. El TrasladodelArca  tiene lugar en un
amplio  páti  in:erior colunnado crendose  una marcada perspectiva
que  se repite al fondo con otro de iguales características, ecuer—
da  bastante a la parte izquierda de un grabado de Vredeman incluido
en  la obra de Iarolois Portificationsouarchitecturemilitairé.  En
el  Juicio se busca la cita del templo de Salomón mediante la presen
cia  de la columnas salomónicas; como sienDre, abundan las estatuas y
relieves  de onsiderable tamaño, que contribuyen a  dar al con
junto  del marco arquitectónico una apariencia de retablo ampliado o
de  rico mueble cortesano. El patio del fondo de asemeja también al
rabado  antes citado.
El  pórtico que se halla a la derecha de la Visita
responde  a uno de los tipos ns  habituales de VreíLieman, si bien el
español  imcluye, cono en el Juicio del Prado, un doble o triple ar
co  en las fachadas laterales mientras que el flamenco emplea ms
frecuentemente un i3nico arco, como en los grabados (2) y (3), o bien
resalta  dos cuerpos escalonadanente y doa  a cada uno de un arco,
como  en Dorica—Auditus. En una estampa del 2heatrumvitaehumanae
(Dorica)  sí hay un cipo  en  resalte  con  dos  arcos.  En  ambos  artistas
se  asemejan tambi4n estos pórticos por la presencia de tramos  de  ecca
lins.ta de diversa orientación.
A  la izquierda se alza un arco triinfal  aue recuerda
las  arquitecturas  efímeras  que  era  costumbre  erigir  pars.  las  grandes
connemors.ciones  cortesanas  o  militares.
El  decoado  de  la  cena  Darece  tomado  de  algún  grabado
semejante  al  (4)  de  Yries  si  el  un±o  de  vista  se  hubiera  aproxima
do  considerablemente  al  fondo.  E  el  fantstico  edificio del  frente
vuelve  a utilizar,  como  en  el  lienzo  del  Prado,  los  grandes  arcos—
puente  que  unen  cuepos  de  edificio,  así  como  las  habituales  esta
tuas  de  desaforado  tam.afio.  la  escena  central  est  toma da  de  una
obra  de  Cigoli,  según  reveleii  Pérez  Snchez..y  Ángulo.
Bibi. —  Valdivieso,  l982,l73—Angulo-?rez  Snchez,
1984,72-3.
sbodasdeCan
arcelona,  col. particular
Procede  del convento de San Clemente de Toledo.
lA. idea bsica  del atrezzo es la misma  que  en la enaencasadel
fariseo,  la  “perspectiva  de  túnel”  manierista  algo  menos  acentuada
y  on  una  cita  de  Serlio  en  la  disposición  de  dos  tramos  rectos  con
columnas  a  ambos  lados  del  gran  arco  central.  Como  eh  el  anterior,
llama  la  atención  la  voluntad  de  absoluta  simetría  que  preside  la
omposici6n,  motivada seguramente por el  deseo  de  conferir  a  la  escena
unmximo  de solemnidad.
Bibi.—  aldivieso4982,157  ss. ;Angulo—Prez Snchez.
1984,74.
Tomaeincendiodeimaciudad
L.  1,09  x  1,66
Pdo.:  P.G.
Iadrid,Dropiedad  particular.
?adiera  tratarse de la destrucción de Jer.saln.
Tiene  un carcter  ms  arcaizante y manierista que los restantes y
3qg
se  aroxima  algo  ms  a  lo  -e  solía hacer Juan de  la Corte.
No  obstan-te, en los grupos de soldados hsy  alg&n  eco de obras
napolitanas  Qi.e se mezcla  con  la dminante  nórdica, clara so
bre  todo en las  figuras  del  priLer término.
iibl. — .ngulo -P4rez Sénchez,1984,74.
recibidoenHeli6olis  y  CaídadeTroya
L.  1,09  x  1,64
Sevilla,  IJuseo.
Donados  al  iuseo  en  1981.  En  esta  pareja  llega
al  nxirno  el  sentido  ecléctico  y  el  delirio  decorativo  del  au
tor.  L1.man  la  atención  e  el  primer  lienzo  el  arco  del  fondo
—que  comentaba  en  la  visitadelareinadeSaba  en  relación
con  las  arquitecture.s  efímeras—  y  las  torres  de  cuerpos  en  retro
ceso,  muy  parecidas  a  las  del  Juicio  del  Prado  y  a  las  que  se
repiten  casi  en  el  último  término  de  otros  lienzos.  En  el  segun
do  cuadro  des-tacan  el  templo  circular,  tal  vez  lejanamente  ms—
piradoen  PetroL’iníMontorio  ,  y  el  onírico  edificio  de  la
derecha,  aue remite a as  alucinadas creaciones de uh Nomé con
sus  desmedidos elementos decorativos, sis enormes e inestables
escultiras  y su ndefiniciónnen cuanto a las funciones construc
tivas  y en general en cuantoa  la lógica arquitectónica y espa
cial.
Eibl. —  Ángulo—Pérez  Snchez,1984,74.
q—O.Ladestruccióndeerusalén  y  Eltrunf  odeJosé
1.  1,13  x  1,63
Nueva  York, comercio.
El  segundo  es  versión casi idéntica de Joséen
Heliópolis  (Sevilla). En  el  primero  aparece ala  izquierda el
pórtico  clasicista tan carecido a los e  Vredeman  a varios
del  propio Gutiérrez. la doble columna que se alza en el plano
medio  se aroxima,  con su febril y dinmico  sentido decorativo,
a  los elementos escultórico—tectónicos introducidos por Nom.é
en  sus  pinturas.  El  alto  zócalo  ornado  con  un  enoze  escudo  o
cartela  va  en  la nisnia línea.
3ib1.—  Soria,196l,441;Valdivieso,1982,174 Ss.;
Anlo  ?rez  Snchez,l984,73.
TjjadelareinadeSabaa.Salomón
.  --‘  (-  2u0..  .  rZ.  uoO
Corral  de  Imaguer
Al  Darecer  se  trata  (o  se  trtaba)  de  un  cuadro
grande  que  contenía  una  amplia  perspectiva  eEenogrica.
Anglo  y  Pérez  Snchez  constatan  aue  no  se  conserva  en  su  ubica—
cón  anteriormeneconsignada,  la  iglesia  de  dicho  pueblo,  y  no  ha
podido  hasta  e?  momen.to ser  localizado  de  nuevo.
Bibl.-  Angulo—Prez  Snchez,l984,  4.
EERNANDEZ, FRANCISCO
Sólo  se conoce una  obra firmada  por  este artista,
cuyo  nombre aparece en documentos de 1611, 13 y 22 sin que sea
segura  su identificación. El estilo de la pintura conservada
permite  incluirlo en el .mbito madrileño, pero en época posterior
a  la de los citados documentos.
Bibl. —  Angulo—Prez  Srchez,l983,75—6.
32Cr±stoyelcenturión
H.  1640
L.  0,97 x 0,76
Pdo.:  “Franc.sco Hernndez”
Nueva  York,  Víetor  D.  Spark
Este  casi desconocido artista realiza aquí una
síntesis  de las rina  típicas de Oollantes y las figuras  del
ambiente  flamenco contemporneo, principalaent rubeniano. En
cuanto  a las  ruinas  hay  que  señalar  especialaent.e  su  parentesco  •‘
con  las  del  P.isaje  de  Santa  Marca  así  como  las  de  algunos  de
los  grabados  de  Uyttenbroeck  y  Moeyaet  tan  próximos  a  las  obras
de  Collantes.  la  ejecución  de  las  masas  de  frorrdas  se  acerca  al
Paisaje  de  éste  conservado  en  el  Prado  con  el  n  3998,  que  he
comentado  como el ms  vinculado  a  lo  flamenco  por  técnica,  color
y  tipología  a  pesar  del  tipo  meridional  del  castillo.
la  figura  del  centurión  recuerda  por  su  tratamien—
to  y vestimenta  al  Héctor  del  cartón  para  uno  de los  tapices
de  la HistoriadeAqiiles  (AquilesmataaHctor)de  Ruhens, así
como  a las de tistas  próximos al maestro de Amberes como V.n
Herp  y  Prans Franeken  II,  cual el AbrahamyMelauisedec  (Prado)
de  éste.
Bibl,—  Exp.  Indianápolis,  1963,  42; An.gu.lo —
Ptez  Snchez,  1983, 77,.
IRRERA  EL  VIEJO, FRANCISCO
Nace:al  parecer en Sevilla algo antes de 1590.; segiin
Palomino  fue discípulo de Pacheco, pero su tendencia al natura—
lisxao le hace  superar tanto  el  estilo de éste como el de Roelas,
si  bien hay en l  restos de su herencia n3anierista. Aparte de
su  actividad como grabador, desusada en Espa.a,  las  fuentes lo
señalan  como  pintor  de naturalezas  muertas,  paisajes  yrobras
de  género, pero hasta ahora no se ha podidó  llevar  a  cabo  nin-.
gura  atribución en este sentido. Muere en Madrid  después de
1657.
Bibl.—  Palomino,  880  ; Cen,  II, 274—9; Martínez
Ripoll,  1978.
 IO  IDEIFICÁDA
a...Trespaísesconanimales
—  x  vara y media  —  x  1,25
Inventariados en la testame±itaría de Gaspar Este
ban  Murillo, hijo de Bartolomé Estebgn: “Siete países de bara
y  nedia, echados, con molduras ordinarias de media cafa negra
y  ovalillo y cascarillas doradas, los tres de Herrera el Viejo,
de  animales....  cada  uno  en  50 reales”.  Tasados  por  el  pintor
Barto1omde  Casales en 15.5.  1709.
•             Bibl.— M.  Ripoll,  1978,  210;  Angulo,  1981,111,
1171.
Ruinasromanasenunpaisajeagreste
Ii.  1,10  x  0,89
Ant.  Louvre,  Galería  Lui5  Felipe
Figura  con  este  título  en  los  catlogos  de  l83,
1838  y::.1853.  En  el  primero  consta  que  fue  comprado  a  José Bue—
no  junto con su pareja  en  2000 réales;  en  el  tercero,  que  lo
compra  Harris en Londres por 3 libras 10.
Bibl.—Cat.  Luis Felipe 1838, 33; Id., 1853,  20;
Baticle,  1981, 95;  M.  Ripoil, 1978, 219.
Patsajeconedificios
L.1,1O  x 0,89
Ant.  Louvre, G1ería  Luis  Felipe
Seguranaente pareja del anterior. Segdn el cat1ogo
de  1838, se ren en l  unos  bueyes pasando  un  vado; en Londres
lo  adquiere Pierce también en 3 libras 10.
BibI.—  er  anterior.
País
Amador  de  los  Ríos  y  Madoz mencioizn  un  “país  de  raro
y  sorprendente  efecto” de su mano  en  la  colección  de  Julian
Willianas,  vicecónsul  de  Gran  Bretaña  (Sevilla).
Bibi.—  M.  •Ripofl,  1978,  215.
ILJTE,  iGACi0
iace  en Sara  EríT  de -zcOiiia (cui:J1izeóa)  en  1621.
En  1643 se instale en Sevilla y e:irs en el ialler  de errera  el
Viejo.  Pormó  rte de la cadenia  de la nisma ciudad. Luere en
Sevilla  en 1670.
Eibl.  ?1cmino,l0l9;Oe.n,II,3l2—4;id, arts.sobrela
pinors.sevillana,  ll—9;  Echegaray,1915; Exp. Sevilla,l982,154.
;q.PaisajeconD5soreS
1665
L.  1,60 x 1,94
Pdo.:  “Ignacio Yriare  ftl665”
Madrid,  Prado, 2970
Donado  en 1952  por Frederick Mon-b. Por la fecha cbrres
ponde  a un período de plena mafiurez. Es eiden-e  en ete  lienzo
a  derivación murillesca de la t4cnica y del esUlo;  cabría pensar
en  un aprendizaje muy cercano al maestro. .unaue la ordenación de
los  elementos es muy  otra, los principios conrositivos y las fuen—
es  de iripirEcián son muy semeanes  en este lienzo y en las Vara.s
de  Murillo; la reminiscencia de estructuras  típicas de la pintura
flamenca  de las Drineras décadas del siglo es también aquí muy inten—
sa,sohre  todo por loraue espea  a las rocas del iltimo término,
fuertemente  feceisdas y dramticamente  iluninedas. La disDosición
en  tres planos aue se suceden oblicuamente hacia el fondo señalados
por  elevaciones del terreno ems  arcaica oue las caracterticas
de  los flamencs  ms  frecuentemente citados en relación con los se—
viRamos;  recuerde. epec±alennte  a Tobíasyelé.ngel  de Juan de
Zamora,  sibien  acuí la sucesión de promontorios es descendente en
lugar  de ascendente. Iriarte ha ganado también en naturalidad por
lo  que respecta a la iluminación, oue separe los tres términos de
una  manere mucho menos rdical  aunoze  establece con firmeza las
diferencias  segin la profundidad y agún  la situación a contraluz
de  algunas partes de los promontorios.
El  tema  del  gran  elemento  central  se  mantiene,  aunaue
alo  atehuado  y  desviado,  en  el  cian  rbol  aue  anima  la  parte  ms
horizantal  equilibra  la  niomtc1a  de  la  izauierda.  1s  construc
ciones  del  tr:::ino  medio  remiten  tanto  las  de  Juan  de  Zamora  como
a  alg-rnas  de  Collantes  y  otros  mcdriieos,  tomadas  todas  elles  sin
dude  de  ls  mismas  Íue.tes  de  la  Eoma  internacional.
Se  trata  de  un  piaje  eLiinntemente escenog_’fico como
el  de i1urillo que  le es ms  Dró:’dno; ms  compuesto  oue  natural,  no
llega  sin  enbergo a los etemos  de  fantasía e irrealidad  el
otro  firmado  aue  se  conserva  y  del  que  se  le  puede  at±ibuir  con
ciertas  garaitías.  E.  el  bol  central  y  en  el  de  le..  izquierda
destaca  el  mismo  recurso  oue  utiliza  :urflo  hab1ualaente:  oscure
cer  intensamente  las  ramas permiti9ndo Que las hojas dejen pasar
la  luz  y  constituyan  una  esecie  de  halo  trasli5cido  en  torno  a  la
bopa  del  rbol.
La  factura  es  menuda  y  el  mismo  tiempo  suelta,  cobre  todo
en  las manchas que  forman  la  montaña  del  fondo,  resuelta  médante
irregulares  planos  de  color,  las  figuras  con±’maR  la  torpeza  de
Iriarte  en  este  terreno,  comentada  por  las  fuentes  antiguas.  Con
todo,  el  artista  tiene  el  buen  criterio  de  reducirlas  al  mínimo  en
nimero  y  tamaño,  gracias  a  lo  cual  no  perturban  el  disfrute  del  es
cenario  natural  ni  intervienen  en  su  cslcule.da  estructura.  El  giupo
de  and.meles  del  primer  término  revelan  en  Iiarte  mejor  mano  oue  pa
ra  la  figura  humana,  dicho  sea  todo  suponiendo  oue  unas  y  otras
sean  suyos  y  no  añadidos  por  aln  otro  artista,  prctica  frecuente
en  laoca.
Se  observa  especial  agilidad  de  toque  en  las  hojas,  reFuel
tas  a odo  de manchas diferenciadas que juegan con la luz que se
filtra  entre ellas, las  partes rocosas son bastante planas, s  bien
las  del fondo  vaporosas y fantsticas,  son algo ms  ricas técni
camente  por la representación de los marcados reflejos luminosos
en  las superficies, al modo fe.menco.
Dominan  unas  tonalidades castañas y ocres, con escasos
verdes,  reducidos  a  los  rboles  algo ms  lejanós pues los cerca
nos  son muy oscuros,  y  el  malva  rosEceo  de  las  rocas  del  fondo.  l
&,r’ool  cJe la  derecha  recibe  unc  il  mación  :u  Jiferente  cJe los
o-tras,  Dues Js luz  se  re1ej.  en  loe  bordas  i:.  los  uos  de hojas
de  una  raner  Encloge.  ctroe :iuchos  cu  dros  eeaedoies y  fl.:encos.
Eibl.—  Snche•z  Caón,l94,7;Caye.,l954,2?O;Soria,
19,3Tl,OE.ni6n,62,3C8;StechoTl966,375;4l0;Angulo,J97l,385;
Valdivieso—Serrera,l982,l02;Ep.  Sevilla  93,40.
Paisaje
L.  0,98  x  1,55
ar1o,  col.  Alba  (-  laco  as
Sere  l  :Letrlcr  ei  £t  sí   e:  zzeno  coao—
 tcrico  Le  dheei6ri  e  loe- _oelOsflEr1EncCe  S  aquí  erre—
ma  y  llev  e  un  resuledo  ce.z  onírico  de  puro  irreal,  manifestando
no  obstante  una  marcada  e  inconfundible  personalidad.  Los  draniticos
efectos  de  luz  ue  llane.be.n  la  a-tención  en  el  lienzo  anterior  se
ex-tienden  a  toda  la  escena.  0bsrveae  que  est  iluminado  de  la  mis
ma  anexa  oue  el  anterior:  la  luz  de  sol  :oniente  llega  de  la  iz—
ouierda  y  de  atrás,  resultando  en  los  árboles  que  cierran  la  compo
sición  por  ambos  lados  el  mismo  efecto  contrapuesto  oue  en  el  i—
saje  del  Prado.  IMfactura  es  mucho ras nerviosa  e  incisiva,  como se
evidencia  en  las  rocas  —aquí Drota.gonistas  absolutas—  y  en  las  dimi
nutas  firillas  tretadas a base dunos  claros  y  brillantes.  En  el
-tronco seco de raíces retorcidas de la derecha. Duede haber una re—
miniscencia  de Collantes, que tanta. preferencia sentía por este ele—
nento.l  conjunto  guarda  analogías notables con un Paisaje de Eril(o
Esta  técnica  los  ara.mticos contrastes luminosos acen
túan  la  cualidad  Dintc:resca  del  conuaio,  cuya  finalidad  decoretiva
es  bien :oaiente.
Paisajeconcascada
L.  l,9/ x 1,30
Eadrid,  Frado, 3008
DesDus  de pesar por diversas colecciones inglesas
desde  1860 (Higginson, Jourdain, Eunro,  Dyer,  Parrer ya en 1947,
Agew,  Lc Donell, Harris, que lo exporta a 3ilbao en 1952)  es
adquirido  por  el  Euseo  en  1952.  Le. escasa biblioafía  anterior y
casi  toda la Dosterior lo tribuían  a Hurillo a :oesar de  flta
de  apoyos  técnicos  y  estilísticos  para  tal  afirmación,  sáb  cue±io—
nade  en  anos  recientes  por  Soria  y  Ángulo.  El  rriero  sugiere  la  po—
ibilidad  de  que  rertenezcE  a  Iriarte  y  el  segundo  .punta  a  le  es-
cuela  napolitana,  inducido  sin  duda  por  la  fe. ctu±a  libre  y  irioro—
sa  -  lo  desusado  del escenario y formato. Hay en  él,  no  obstante,
suficientes elementos ara.  pensar en Sevilla y ms  concretamente n
alguien  muy  próxiio  a  Iriarte o incluso el propio artista vasco,
a  pesar  de  la  dificultad  intoducida  por  el  hecho  de  no  poseer  obras
seguras  suiieientes para establecer mínímamemte  su  evolución y en
cajar  esta pintura  dentro  de  ella  de forma convincente. I  pocibi—
lidad,  que  conirmaría  la  intuición  de  Soria, surge con fuerza ante
la  comparación  con  el  Pasaje  de  Alba,  del  que  se  diría casi un
detalle  aunentado. A pesar  del  diferente  formato,  el  principio que
rige  la  composición es  el  mismo:  na  escarpada e irregular  ele
vación  del  terreno  presentada  bajo  una.  iluminación  dram.tica  y  fue
temente  contrastada  y  que  ocupa  el  espacio  del  lienzo  hasta  su  mismo
margen  suior.  Las  rocas est.n  tratads  de  le.  misma  manera  que  ya
veíamos  en  el  Q  2970  del  Prado;  la  semejanza  técnica  es  evidente
aun  siendo  las  del  presente lienzo de ms  amplio  trazo,  cono  corres
ponde  por  otra  parte al  maor  espacio  que  ocupan  en  el  cuadro.  El
modo  en  que  surgen  los  fraentos  arquitectónicos  de  su  accidentado
entorno  recuerdan  las  obras  de  Iriarte  examinadas,  mientras  que  la
casita  del  segundo  término  es  idéntica  en  todos  sus  detalles  —incluso
en  el  de  las  partes  de  ladrillo  que  asoman  bajo  el  deteriorado  re
voco—  a  las  acostunbradas en  el  paisaje  sevillano,  sobre  todo  en
Pfancsco  Antolínez.  El  inseguro  puente  de tablas  que  enlaza  con  un  ç
camino  es  también  eemejante en ambas  obras.  Las  figuras  femeninas
se  acercan  asimismo  a  las  de  Antolínez  en  tipo  y  vestimenta.  En
cuento  a  las  masculinas  hay  que  seíalar  el  evidente  Darentesco  que
hay  entre  la  qte  camina  tras  el  asno  y  la  que  en  el  lienzo  de  Liria
cruza  el  puentecillo,  así  como  la  gran mano e:tendida  del  oro  hom
bre  se  parece  a  la  del  pastor  sentado  en  el  Drimer  término e  la
otra  pintura,
Es  digno  de  notar  el gnan contraste de cJJaL’os y oscuros
que  domina toda  la  composición. [s..figuras son torpes, trs..tsdas
con  cinceladas nuy  sueltas  y  surerpuestas  en  las  telas.  En  general
la  rincelada  es  nuy  despreocupada  e  inrulsiva,  cau’cia  de  dirección,
de  masa  y  de  plano  seg’n  las  zonas;  el  cuadro  resulta  por  ello  al
go  desconcertante. Al natural se acentija el aire irreal causado
or  este  tipo  de  factura  y  manifiesto  ya  en  la  fotografía;  dicha
técnica  es  :i.s  iesdenada  de  lo;aue  se  ve  .n  las  obras  frmadas,  per
la  ideniida  se  deja  ver  cm  algunas  partes  como  las  rocas.  El  co
lor  tiene’  poca  viveza  aun  en  las  partes  claras;  en  las  rocas  dis—
tanes  hay amardilentos y rostceos  y  en  el  cielo  tonos  azulados.
Bibl.—Curtis;.l883275;S.Csnt6n,l954,’6;Soria,lC9,388;
.aya,l968,41O;Prez  lgado,l972,l96;Gaya,l978,ll2;Angulo,l98l,
11,600—1.
Paisajefansticoconlagoycascada
L.  1,64 x 2,42
Madrid,  Museo del Prado 7044
Adquirido  por el Estado en subasta de Sotheby’s
(Madrid) el 27 de febrero de 1985. Procedía al parecer de la co
lección  del infante don, L7.,is .Antonio de Borbón (palacio de Boa—
dula  del Monte, nQ 223). Pasa a don Carlos RúspoLi y Alvarez de
Toledo,  duque de Sueca; por descendencia, hasta su penifltuino pro
pietario.
El  estudio técnico y cromtico  del cuadro pone d.c
manifiesto  las cualidades típicas de Iriar&e; como el anterior,
tiene  un aire extremadmente :faat4stico y pintoresco, la piarne—
lada  es peque.a y bastante suelta, sobre todo en los fondos, mu
ligeros.  E  pntcr  vuelve a preferir aquí  una factura a base de
manchas,  que dan a cada zona un .specto brumoso; los contornos
son  poco definidos salvo las características ramas nerviosaque
recuerdani a Callantes. En algunos fragmentos volvemos a encóntrar
un  efecto abstracto, especialmente en las tan familiares rocas
facetadas;  las del centro del cuadro en segundo tórmino se seme—
jan  a ;Las del Paisaje 3008 del Prado.  El  color se distribuye ei’.
las  t.es zo1as de profundidad: iiarrones oscuros, luego verdes in—
tensos  y amarillos y por fin tenues malvas, rosados y azulados
que  se deshacen hacia la lejanía. En segundo plano son visibles
los  esfumados trazos de un pueblo y un castillo runoso  en lo al
to;  cerca del primero animan el escenario unas figurillas también
levemente manchadas. Como siempre, Iriarte se complace en dispo
ner  algutn fuerte contraluz, en este caso el rbolde  la izquierda,
que  da ‘otundidad a la composición.
OBFA  NO IDENTIFICADA
383—ospaisajesconescenasbíblicas
Se.or  de Kinnaird
Expuestos  en  el  Bowes  Museun  en  1967.
31b1.  Young,  1967,33.
2aisaeconfiguras
Londres,  Hoskins
Expuesto  en  manchester  en  1957.
Bibl.—  Viaagen,l854,II,259;Curtis,l883,345;Exp. Man—
cliester 1957,50.
:?.jseconlaescaladeJacob
1.  0,38 x 0,60
De  la  1ería  Luis  elipe  de  O±’1ans;  vendido  en  París
en  1838 y en  Londres  en  1353.
Bibl.—  (Ml. esr. Louvre 1938,35;id. ,l853,lO;Curtis,
1883,345 ;Baticle ,l98l, 97.
PaisajedeanarLecer
L.  1,55    2,34
En  la  1ería  Mdrazo  en  1356.  tInitando a Claudio
de  LorenE.’.
Lib?.—  Cat. 1aira  1856,90;Curtis,l883,345.
isEjeconfixas
T    t       _
JJ.    -,I   —y-   ,
venta  Luis de Portilla,?880; tsado  por Salvador L.
Cubelle   Julin  Jinnez  y G-arcía e:rl 250 jtas.
Libi.-- Ct.  Po:tilla,l880,83.
?aisajeconpastoresycabras,  Psajecontasto—
es  PaisajeconlahuidaaEgito,  isajeconpastor
rdandonado
En  el invent.rio de la colección arcía  de la Huerta;
el  l  tasado en2500 reales, el 2  en 160, el 32 en 800 y el 42
en  1200.
Lib?. —  lti?ldç  l51;1:8O?85/200/204.
Dospaisajessndes,  Seispaisajes,  Dospaisitos,
Cuatroaisajes,
--e.n  López  epro.  Uno  de  la  serie  de  6  es  una  vista
de  Sevilla.
Lib?.—  Curtis,?883,345;Merchn,l979,93—7.
4OLI16.Diezpaisaes
Inventariados  en  Granada  en  l8l0por  Qui?liet.
Lib?.—  altiJo,l933,46.
-LJ.Dosoaisajconfiguxas
•,  _,  •7•        --
.nvaoos  ae  ad:r1cL  a  -berlin.
Lib?.—  Souilló,19?2,I
{1.Earer1irnia
erta  Ricketts,?846.  Qobre
Lib?.—  Souilló,1912,I
1k2.Paisajeconpsstoryrebano
Venta  Vingon  1 5   (A  
Lib?.  -  ouill,1912,I.
Lt2.1.Vistadeunpuertodemar
Venta  Gea  1854.
Lib?.  Souilló,?912,I.
4’22—423. Pai.jeconruinasyPaisajeboscosoconunmonasterio
2  vsnt. ducue de Prigiy,  1872.
Bibl. -  Soui1JA,1912,II.
Paisajeconfiguras
Venta  Infonaine  de  Lavigny,  1830.
Bi’ol.—  Souill,19l2,II.
Paisa.le
Venta  Purves, 1849.
Bi’ol.- 0ur±i’,  1883,345.
DoeDaisajes
enta  Rayneval, 1838.
Bfol  —  Cat.  Rayneval,1638;Ourtis,1883,345.
Sieteaisajes
Don  José de ArasabJ.a, antiguo  cónsul de Prancia en
Sevilla.
Bibl.—  Curtis,1883,345.
Docepaíses
Don  Jorge Díez :Iariínez.
31’ol.— Curtis,183,  345.
SeisDersPecivasconhistoriasdeParaán
vara  y 1/3 x vara y 1/2 =  1,04  x 1,24
En  el inventario del lczar  de 1734; enviád2s a la
Armería.  Sin bastidores.
e
1/54’.PaisajeconsanIgnacio  y  PaisajeconSanPrancisco
dePaala
3  varas  y  1/2  x  2  y  1/2 =  2,07  x  2,90
Estaban  en  el  Alcázar  de Sevilla  (sala  31)  basta  que
fueron  incautados  n  1810  pór  el  gobierno  napoleónico.  En  el  iii—
ventano  de  1896  de  las  obras  sustraídas  no  se  especifica  que
se  tratara  de  paisajes.  Viñaza  se  refiere  solamente  al  SanIgua—
ojo,  ya  como  paisaje;  dice  que  estaba  firmado  y  fecbado  en  1664
y. que procedía de los jesuitas. Ninguno de estos datos consta
en  el inventario del 96.
BibL—  G6mez  Imaz,1896, 90; ViZaza,  II,  291; loga,
1923,  348; Echegaray,  1915,  316.
4S.:ospaíses
-               En el  inventario de  los  bienes de on  Domingo
de  Tjrbizu, caballero de  Calatrava. Sevilla, 1701.
Bi.bl.—  Sanz—  DabÍ.o, 1974, 97.
LLLS  -Dospaíses
En  el  inventErio  de  los  bienes  de  lejandro
Carlos  de  Licht,  Sevilla,  1701.
Bibi.—  ver  anterior.
Doepaíses
En  el  inventario  de  los  bienes  de  Jos  Prancisco
de  Soto.  resbítero;  Sevilla,  1702.  Sobrepuertas.
Bibl.—  vcr  anterior.
CIRCULO DE  IRL4RTE
isaj
adrid,  col,  particular
A  juzgar  por  la  fptpgrafía,  los  valores
técnicos  se  aproman  a  los  de  las  obras  de  Iriarte  conoci—
das,  12.  pincelada  manifiesta  Ins  bravura que  la  del 2970
del  Prado pero no tanta como la del 3008; es ms  minuciosa
en  las  figuras   en  las  arouitecturas  del  término  medio  y
ms  manchada  en  las  rocas  y  en  las  lejanías. Es idéntico en
el  2970  el  decidido oscurecimiento de las  ramas  heredado  de
Uurillo,  la.  escena  de  la  conversación  ante  la  oasa  recuerda
de  inniediato la aue se desarrolla en el segimdo término del
cuadro  de Alba;  las  dos figurillas son muy parecidas a las
de  este  lienzo  por  su  ejecución  a  base  de  díminutas manchas
claras  y  luminosas.  El  hombre sentado en primer término, segu.
ramente  im  pesacador,  esta.  a  mitad  de  camino  entra el del lienzo
citado  y alguns.s  figuras  de  Collantes,  como  una  del  Paisaje  de
1630  y otra del Paisajeconpescadores  de Londres.
L.tI&
Con  las casas rurales contrastan las ruinas  visibles
go  ms  lejos, muy semejente-a  las que  incluye Iriarte en todas
obras  conocidas. Es de destacar la armoniosa djSDosicjáfl de los
le:entos  del paisaje,  el  acierto del unto  de vista elegido y la
síntesis  de  visión lrioa  de la naturaleza y vigor de su traspo—
sicin  en masa  planos. Como en el caso del 3338 de  ?ado,  se adi
vina  un punto de contacto con obras italianas y ns  concretamente
napolitanas  de bien avanzado el siglo.
Paisaje
arcelona,  col. Darticular
Semejante  al anterior aunque algo ns  esfumado en general.
La  cascada recuerda a las utilizadas por los artistas del ámbito
sevillano  bajo sugestión flamenca,  Las ramas cortas y nerviosas y
algunos  arbustos son iguales a los del lienzo anterior y parecidos
a  los de Collantes.
La  composicibn está. ms  lejos de los parmetros  flamen
cos  y algo ms  cerca del idealismo lorenesco, pero el vigor que
se  observa en el tratamiento aproxina ese cuadro al anterior y a
los  de Iriarte. las fixillas  de los pastores son un indicio m.s
en  esta dirección;
¿163-TDiezpaisajesconescenasdelavidadelaVirgen:
1.laAsunción
L.  1,27 x 1,68
Sevilla,  marquesa de los Ríos
3  de  ellos, en comercio
Atribuido  a Iriarte, tiene mucho en comn  con este
maestro  pero tebi4n  algunos  rasgos dferenciadores que esperan
tal  vez aclaración del establecimiento de su evolución. El aspec
to  del paaje  es menos fantástico y nervioso que en las obras
seguras,  s  bien  la  cueva contrasta por el entorno con su traza
primitiva  e  irreal,  casi  decorado  propio  de  un  auto  sacramental.
El  conjunto  es  ms  esfumado  que  en  las  obrad  firmadas;  esto  y  la
mayor  amplitud  de toque  recuerdan  a  Pancisco  Antolínez,  a  cuyas
figuras  recuerdan  algo  también  éstas,  aue  se  alejan  de  lo  habitual
en  Iriarte  por  su  escala  mayor;  ho  hay  que  descartar  la  posibili
dad  de  ue  se  deban  a  otro  artista.  Su  asDecto  arcaico  y  sobre  to
do  sus  grandes cabezas evocan  las  figuras  de Juan  de  Zamora, que
siendo  al  parecer  el  4nico  paisajista  de  cierta  renombre  activo  en
Sevilla  en la época  anterior  pudiera  incluso  proponerse  como  maestro
de  Iriarte si el presente cuadro  fuese suyo. Algunos de los paisa
jes  con escenas bíblicas de aquél se hallan próximos en composi
ción  —haciendo salvedad de la roca—, traza general y relación  de
las  figuras con elpaisae;  por ej.emplo, en JacobyRaouel-destaea
la  ordenación de masas de vegetación ando  oscuras hileras  an—
loga  a la de este lienzo. El rasgo més fpicamente iriartesco es
el  conirnto de arquitecturas, torreón y mrallas,  ue  se alza ilu
minado  sobre lejahas colinas.,
Por. nable. informaciÓn. 4- D.En.rique Valdivieso tengo co—
nociiniento de que la mencionada prpiétaria  de otros 6 cuadros eu—
e.iowy  rotos en la época de la restauraciÓn deción—  noper—
niite  accederva ellos ni fotografiarlos por no haberlos declarado
ante  la Ley de  Patrimonio.
Bibl.—  Exp. Sevilla, 1982, 156.
1JSEPE  ().  .  .
-  Desconocido  autor  de  un  ciadro  mencionado  en  documen
tos  referentes  a  Sncbez  Ootm.;  posiblemente  sería  u  cercano
colaborador  suyo,  ya  que  se  alude  a  él  sólo  con  el  nombre  de
1      diera  también  trstrse  del  prbpieário  del  cuadro.
Bibi.  —Cave  stany,  1936,  137.—  Ángulo—Pérez  Snchez,
1972,  95.
OBRA  NO  EITIPICAD
País                                .
Tras  mencionar  a  este  lTJusepettsigue  eLinventariO
de  1603:  “Un  paisillo  pequefio  en  un  pedazo.  de  lienzo      
mismo”.  .                         --
BibI.—  Cavestany,  1936,  137;  Angalo—Pérez  Snchez,
1972,  95.
LkNCHARES,  ANTONIO
Nace  en  Madrid  hacia  1586,  segn  Palomino;  estudia
con  Oajs,  adems  de  una  larga  estancia  en  Italia  en  fecha  ‘±n
determinada,  aunque  no  se  evidencia  en  su  obra  conservada  nin
guna  huella de lo que alli aprendiese. Es uno  ms  de  los  tempra
nos  cultivadores del tenebrismo en  España  y  domina  tbin  las
tenicas  deltemple y.el fresco. Muere en Madrid  al  parecer en
.63O.
Bibi.—  Jusepe MartÍnez, 115; Palomino, 586; Oen,
III,  2—3; Angu1o—Prez  Srichez, 1969, 260—2.
OBRA NO IDENT lE  lOADA
lj(15DospaÍses
En  el  inventario  de  los  bienes  que  don  Alonso
de  Parada  y  Mendoza, caballero de Santiago, aportó al matrimo
nio.  (1646); “...  DosLpaysesJ de lanchares”..
BIbL—.Agu.lló,  1978,  197.
t
M
LSTANCSA,  VICENCIO JUAN DE
Nace  en  Zaragoza  en  1607. Segn&..  testi.onio  de
Carderera  se  conservaban  en  Huesca  varias’  perspectivas  y  ruinas
suyas  tal  vez  perdidas  hoy  o  en  todo  caso  diciles  de  identj—
ficar.
Bibi.—  Carderera, pról. a Jusepe  Martínez,  3.
Arco,  1914, 2.
OBRA NO IDENTIFICADA.
PersDetjvasyruinas(‘?)
Vistas  por Carderera en su casa de Huesca.
Bibi.—  Carderera, pról.  J. Martínez, 3.; Arco,
1914,  2.
IiEAL,  SIMON
SegPaloiniiio,  pintor  madrilefio  disepu1o  de  Pedro
de  las  Cuevas  y  que  siguió  1a  escuela  de  Van  Dyck.  Mul!16  en
1687  a  los  77  afios.
BibL—  Pa1oiiiro,  1041—2.
OBRA  UO IDENTIFICADA
Dos  países
3/Çlargo  =  0,63
Mencionados  en un documento madrilefio  de  1662,
referente  a un -convenio entre  Prancisco  y—Jos4 Merchant.
Bibl.—Agu]34,  1981, 215.
IOIRDO,  JUSEPE
Nace  en  Calatayud  en  1601;  su  verdadero  apellido
es  Ohabaciel.  Trasladado  pronto  a  Madrid,  inicia  su  apren
dizaje  en  la  famosa  escuela  de  Pedro  de  las  Cuevas.  En  1634.
es  invitado a colaborar en la decoración del Buen etiro.  A
mediados  delios 4  deja de trabajar,  afectado por la enfer—
neda d. mentg]. qte lo:re o1uir  basta  su muerte en un rnanic oril o
de  Zaragoza. Se ignora  la  fecha  de  su fallecimiento, pei
tuvo  lugar  antes  de 1653. Segiln  las  fuentes, fue discípulo
de  Cajs,  que dejÓ profunda huella en su estilo aunque Inati—
zada  por sú sentido del color ,t±nsformado merced a su con
tacto  con Velzque.
Bibl.  —  Jusepe  Martínez, 115; Palomino, 874
Cen,  III,  18—9;  Mazón,  1977;  Ángulo—  Pérez  Snchez,  1983,
78—8S.
OBRA  NO  IDENT  lOADA
Tresvistasdecasasdeoapo
L.
En  la  carta de pago de 1637  consta que recibe
6780  reales por estas obras, destinadas a la deóoración de la
Torre  de la Parada.
Bihbl.— Domínguez Bordona, 1933., 88; Ángulo —
Prez  Snchez,  1983,: 102.
IjOARTE,  ALEJAIWRO DE
dijo  del pintor madrilefio Jerónimo de Loarte y
nacido  segdn  cálculos entre 1590  y  1600. Se establece en Toledo
en  fecha  desconocida, en torno a 1621; muere en esta ciudad en
1626.  Su obra  y  seguramente su formación responden erfectamen—
te  al ambiente castellano y toledano de su época; presenta rasgos .
que  recuerdan a istn  y a Orrente y se inserta en la línea
del  primer naturalismo  seiscentesco con un tono especialmente
incisivo.
Bibl.—  Cen,  III, 42—3; Méndez Casal, l934;
Angu.lo—Prez  Snchez,  1972,  207—11.
OBRA  NO IDENT I  CADA
 ¶(.Diezpaíses
.3/4=0,62
En  el  inventario  de  su  almoneda:  “Item,  diez
países  de  tres  curtas,poco  xns  o menos,  15  reales  cada  unó’.
Bibl.—  M.  Casal,l934,  192;  Angulo—P.  Snchez,
1972,  225.
Unpaís  (sin  acabar)
En  el  mismp:  “Un  bosquejo  de  un  país”.
Bibl.—  Ver  anterior.
43.     Unpaís
En  e].  mismo:  “Itm,  un  país  largo”.
Bibi.—  Ver  el  primero.
Un  paisico
En  el  mismo:  “Item,  un  cuadrito  con  su  guarnición
por  dorar,  de  un  paisico”.
Bibi.—  M. Casal,  1934,  192.
t35zq-tropaísesconlaCreación  (sin acabar)
L.
En  su testamento: “‘tem declaro que el jurado
Juan  Snchez  de Viilaverde,vecino de Toledo, me mandó hacer cuatro
lien.zos de países .e la creacióm., los cuales estn  todos cuatro
hechos,  algunos les falta un poco, lo cial me debe... mando
que  se tase... lo que est  hecho en los lienzos”.
Bibl.—  M. Casal, 1934, 190.
!1raadelPardo
L.
En  el inventario: “Itea, un lienzo  de  la traza
del  pardo”
Bibl.—  M.  Casal,  1934,  192/202.
IncendiodeTroya
0,62
En  el  inventarlo  “Itm  un  linoeci’o  de
una  troya.  de  tres  cuartas”. En  20  reales.
Bibl.—  M.  Casal,  1934,  192;  Angulo-P.  nohez,
1972,  225;  López  Torrijos,  1982,  II,  1166.
5Ç—5OLDospaíses
En.  su  testamento  consta  que Ramón Rodríguez
de  Esparza  le  &ebe  “un país que  tiene  en  su  casa  y  otro que  yo
tengo  en. mi casa”.
Bibl.—  M.  Casi,  1943, 190; Angulo—P.  Snchez,
1972,  225.
LOPEZ  CABALlERO, ANDRES.
las  menciones que en las  fuentes aparecen acerca de
este  artista, vinculado con la esbuela nadrilefia del último tercio
del  siglo XVII,son escasas: su nombre se halla  rnenconado en-tpe los
pintores  madrilefios que en 1682 deciden nombrar maordoms  para la
procesión  del Viernes Santo y a reserva de las acciones que dima
nen  de la so’lución del pleito que sestienen con la cofradía de
los  Siete Dolores, un capítulo més de la hitoria  deila  defensa
de  la diguidad de la pintura.
Bibi. —  Ceé.n,III,48;Vifiaza,II,44;Pérez Sénchez,
1975,406,
O3-DescansoenlahuidaaEgiDto
H.  1687
L.
Pdo.:  “Andrés López øaballero ?  afio 1687 (?)“.
Corresponde al. género de la guirnalda de flores con
una  esecena en su interior, heredado de la tradición flamenca
y  utilizado a veces para representar un paisaje.
En  este caso qudá-  edi1i di4st  a un  lejano fondo:,.
mientras  que el papel principal es desempefiado por la ambigua re
presentación  de un marco  arquitectónico definido por unas  pilastras
y  ruinosas columnas que parecen dar pasv por la izquierda a al—
giln  jardín y cuya disposición y espíritu clasicista recuerdan a
Codazzi.  Como se ha sefialado, las figuras reflejan el conocimiento
de  Tosé    olínez, maestro  de Andrés  según  Ceá.
Bibi.—  Pérez  Sénchez,1975,407.
LOYGA
Desconocido  pintor  cata1n  fallecido  en  1706.  Cultiva  el
Daisaje  en  combinación  con  la  natdraleza  muerta  y  las  flores.  Es
-tbi4n  autor  de  etratos  y  pinturas religiosas.
Bibi.-  riadó,l984,ll6.
OBRA NO ENTIPICADA
504-GILSeisDaisajes  y  trescacerías
Destruidos
En  el  inventario  de  sus  bienes.
Bibl.  Triadó,1984,116.
¿€21
LtflA.,  MIGUEL
No  se  conoce  de  este  rtista  sino  la  noticia  del  inventa
rio  del  Hositl  de  la  Caridad de Sevilla (1674), en  ue  se  menciona
a  Miguel Lunna  como  autor  de  la  serie  de  cuadros  allí  conservados
de  procedencia indeterminsda  tal vez donados por aln  miembro de
la  congregación.  Se  desconoce  incluso  si  era  un  artista  sevillano.
Efbl.—  Ep.  Sevilla 1982, 102.
5/a_5/tLSietepaisajescontemasbíblicos:LluertedeAbsal6n,
VentadeJosé,Jacobyebecaenelpozo,brahyiielauisedec,Ja
cobyLabn,LuchadeJacobconelngel,HeanosdeJosésac.ndolo
delpozo
L   (los  3  cuadradas)  2,06  x  2,04
Sevilla,  Hospital  de  la  0aridad,  iglesia.
La  Drimera  pregimta  ame  es  preciso  plantearse  ante  es—
toses,  sencillamente,  si  son  o  no  sevillanos,  pues  de  ello  depende  su
puesto  en  la  historia  de  la  pintura:  si  lo  son,  se  insertan  perfecta
mente  en  la  línea  flamenquizante  aue  caracteriza  al  paisaje  sevillano
de  toda  la  centuria  y  hacen  de  vínculo  entre  las  tradiciones  nórdicas
adoptadas  ya  por  Z.rbs.rn  y  el  interesante  núcleo  aue  se  constituye
avanzado  el  siglo  en  torno  a  Murillo.  Si  no  lo  son,  se  trate  de  un
artista  formado  en  dichas  tradiciones  y  hay  ame  Densar  en  adrid  co
mo  el  centroms  adecuado  para  ello.  Y  no  hay  aue  descarter  la  posi
bilidad  de  que  se  trate  de  un  pintor  flanenco  eventua]ente  activo
en  Sevilla;  esto  explicaría  la  absoluta  ausencia  de  noticias  sobre
su  persona  y  el  resto  de  su  obra,  a  la  ame  ha  de  suponerse  notable  ca
lidad  según  se  infiere  de  nuestra  serie.  El  apellido  Lima  —o  Lunna,
como  consta  en  el  archivo  de  la  6aridad-  puede  abedecer  a  la  caste
llanización  de  unapellido  de  fonética  o  grafía  extra.as  al  oído  del  ne
redactor  del  documento.
Otro  pro•’lema  es  oue  no  conocemos  la  fecha  e.cta
de  la  ejecución  de  los  cuadros  ni  si  éstos  fueron  encargados  para  el
Hospital  o  comprados  con  este  destino.  Fueron  colocados  en  la  iglesia
para  sustituir  a  los  cuatro  lienzos  de  Murillo  confiscados  por  el
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mariscal  Soult durante la ocupación francesa. Antes se hallaban en
el  hospital, tratándose sin dud  de la serie con escenas del Anti
go  Testamen-to  oue  decoraban  el  claustro alto. Tal  vez  su fecha no
esté  muy  lejana  del  a.o  de  la  dación  de  la  institución; se les
podría  datar  defltro  de  las  décadas  de  1640  6  1650,  lo  cual  concuerda
con  su  estilo.
Sea  cono fuere, lo cierto es que :.aucho artes de 1674
ya  estaban los cuadros visibles en la Caridad y los pintores sevilla
nos  interesados en el paisaje pudieron verlos y arender  de ellos
lo  aue les fuere menester.
las  indudables semejanzas con nucos  de los fondos de
Zurbe.rn  tampoco  son  pr.eba  de  un  aprendizaje  sevillano  de  Luna,
pues  ambos rudieron fiente  haber partido de los mismos modelos
flamencos.  Se observa en ambos artistas la misma suavidad y vaporo
sidad  en la representación del paisaje, semejantes gradaciones de
verdes  claros y amarillos y parecidas rocas difuminadas. Obra muy
temprana  del eteme.o  es a  PartidadesanPedroNolasco  (1628—34,
Méjico),  donde ya se obervan  estas características y su fidelidad
al  epíritu  del paisajismo nórdico tradicional. Como en otros casos,
es  útil comparar este fondo —uno de los ms  amplios de Zurbarn  por
lo  cue se refiere al paisje—  con las lejanías de Absalón y los dos
cuadros  de José. la misma evanescente delicadeza se observa en el de
talle,  Epenas unos rboles,  del  SanMarcos  de Cdiz  (1637—39). las
redondeadas  cppas de los rb’oles oue hay en el trnino  medio y las
±ocas  a1godonoas  se aproximan notablemente al bello crepúsculo dl
SanPranciscoarrodillado  de Londres (1639). la parte derecha del
fondo  del Bes.toHenrySuso de Sevilla (1631—40) se resuelve de una
manera  parecida al del mismo Kbsalón. El de SanLorenzo  (1636, Lenin
grado),  ms  denso y oscuro, presenta ya en fecha temprana la rela
ción  o bien  coincidencia con Collantes que hay en menos medida en
Luna  y c.yas vías son ai5n difíciles de precisar.
entro  de  lo  tradicional  flamenco  se  puede  se?ialar  un
cierto  parentesco  con  obras  de  Jan  3rueiel  cono  SanJuanpredicando
t3
(Prado),  donde  vemos  el  tiPo  de  rbol  alto  y  ondulado  caró al maestro
de  Flandes y y los gruos  de hojas ms  o menos iluminadas pero siem
pre  bien  definidas  a  la  par  que  delicadamente  redondeadas.  La  fuga  en
zigzag  hecia  el  fondo  a  base  de  líneas  mercadas  por  la  vegetación  —
tíicas  de  Collantes  y  resentes  tanbin  en  el  JacobyRacuel  de  Za
mora   en  el  SenJuanBau±sis.deZurbarn—  ararece  en  un  aisaje  de
su  escuela  conservado  en  el  Prado  (Q  1732)..
la  identidad  de  nuestro  Dinior  se  hace  aún  nis  misterio
sa  y  su  nundo  de  referencias  culturales  ms  complejo  al  constatar
sus  puntos  de  contacto  con  algunos  de  los  artistas  nórdicos  aue  tra—
bjaron  en  Roma  fascinados  por  el  ideal  clsico  de  paisje  y  por  los
modos  de  hacer  de  Claudio  de  Lorena,  contacto  éste  que  pesó  desde
luego  menos en él  que  l.sustrato  flamenco  tan  evidente  en  esta  se
rie.  En  relación  con  A’osalón  se  pueden  citar  la  Salidaalcampo  de
Both  y  el  Paisajeconríoypuente  de  Swanevelt,  ambos  pintados  ha
cia  1640  para  la  decoración  del  Buen  etiro,  or  lo  cual pudieron
ser  vistos  e  hadrid  por  numerosos  artistas  entre  los  cuales  tal  vez
se  encontrara  Luna. Aados  Que  los  dos  rboles  de  fino  tronco  Que
unen  sus  cepas  a  contraluz  en  Jacob:  son  un  recurso  frecuente  en  el
propio  Lorenés, cuyo sentido lumínico tsnpoco son ajenos los lienzos
e  Sevilla. El propio sentido cromético y lunínico de eas  hermo
sas  obras romano—holandesas, especialmente la Predicacióndesan
Pablo,  tsmbi.én de la serie para el Buen ‘etiro, guarda relación con
los  dorados crepúsculos qte inundan  de luz los lienzos cuadrados
de  Luna  y  derivan hacia la gama del amarillo y el casafio los tonos
de  los rboles.  Otro unto  de contacto con el mundo romano es el
puente  de la VentadeJosé,  cono también el edificio de planta ireu—
lar  que  se  lza  en  el  término  nedió  de  los  HermanosdeJosé,  construc
ciones  ambas  que  aparecen  muy  semejantes  en  obras de Claude y su c
círculo.
Las  figuras llevan, soore todo en Absalón, una fuerte
un  eÍoaueimpronta  flaniencadentrvd.e nan1ersta.  .n otros Lienzos se aproximan
algo  ms  en  actitudes  y  colorido  a  las  del  ambiente  romano,  especial—
mente  a las de Swanevelt en obras..:cono la misrna ?redicacióndesan
Pablo.
Un  rasgo  arcaizante  es  el  unto  de  vista  alto,  ue  eleva  el
horizonte  y  amplía  le.  sixoerficie  de  terreno  visible  ,  distribuida
con  arreglo  a  las  líneas  oblicuas  y  divergentes  de  una  fuga en  zig—
zag.  la  distribución  de  los  accidentes  namrales  en  el  espacio  y  la
sutileza  de las  adaciones  de la  luz  y de  la  materia  rictórica re
velan  una  mano  habitua.a a las exigencias del género pasajítico.
En  los  cuadros horizontales cede  sea los tó*os  acostumbrados en
Plandes:  domina, le, división en tres zonas de izquierda a derecha y
de  delante  hacia  atrés,  en  Jacoby.ebeca  con un  an  peñasco cubier
to  de vegetación —recurso frecuente en iIom:oer y otros—  en segundo
término  y  en  Abrahamyelauisedec  con una  ladera rocosa semejante
a  las  que  utilizan  i.’.omper y Bril  (véase  el  mismo  Paisajecontema
mitológico’, conservado en el Prado, de éste último).
Uno  de los méritos principales de estos cuadros es  un
sentido  del  espacio amplio y aéreo, a lo cual contribuye el formato
en  el  caso  de los lizos  cuadrados, en  los  cuales los érboles son
altos  y monumentales y y el  celaje  ocupa  una  superficie  no  peaue?ia.
Salvo  en  las  partes  ms  sombrías,  que  cobijan  y  destacan  las  figuras,
dominan  tonos  verdes  claros  mezcados  coi.  casta.os  o.e  se  aligeran
hacia  el  fondo  montañoso;  en  las  lejanías  no  faltan  finos  tonos  pla
teados,  sobre  todo  en  A’bsalón,  rico  en  érminos  y  sutil  en  gradaco—
nes  tonales.  En  las  figuras  es  la  pincelada  plana  y  suelta;  se  di
buje.  con  el  color  de  manera  precisa  pero  en  ningLn  momento  seca.
lstén  notablemente  bien  conservados  excepto  la  Luchade
Jacobconelángel,  que  se  encont:sría  tal  vez  en  una  zona  del
caaustro  alto  —cerrado,  con  lo  cual  no  sufriría  por  estar  a  la  intem
perie—  en  la  que  recibiera  el  sol  por  causa  de  la  orientación.
Estos  oe.isajes,  sobre  todo  los  de  formato  cuadrado  y  en
especial  Absalón,  se  cuentan  sin:duda,  dejando  aparte  las  obras  de
Velzquez,  Ribera  y  MUrillo,  entre  los  ms  bellos,  sensibles  y  am
biciosos  de  la  pintura  espaiola  —si  es  que  pertenecen  a  ella— sólo
alcanzados  o superados por  las  de Collantes, Tazo,  Agero  e Iriarte.
42.5
Za  incontestable  calidad  del  artista  hace  att  más  sorprendenfre  la  fal-.
ta  de  noticias  documentales  o  de  otras  obras  identificables  que  pu
dieran  existir  más  o  menos  desconocidas  como anóiltnox  f]nencos.
Ante  todo  hay  que  reconocerle  una  gran  capacidad  de  síntesis  que  no
le  hace  modifiorr  atetancialmente  -‘sino  más  bien  enriquecer—la  di
rección  que  le  obligaba  a  seguir  su  temperamento  y  seguramente  twa—
bién  su  formación.
Bibl.—  Exp.  Sevilla  1982,102;Exp.  Río  1983,44;  Oalvo
‘asteflón,  1982,  1982,  273—4.
EL  MALLORQUIN (?)
Citado  con  frcuericia  en  el  inventario  del  Buen  Re—
ii’o  de J70J.. y  esDeialisba  ,l. Darecer en efectos de incendio.
ua1er  tratarse  d  PrOPiO OttO.        OBRA. NO  IDENTIFICADA
Paisconinceno.io
vara  1/2  x  2  1/3  =  1,24  x  1,94
En  el  Buen  Retiro  (1701):  “Otro  País...  de  uno  de
los  yncendios  del  llorquín  con  una  grtta  en  nedio  de  la  cl
basa  un  Arroyo  de Agua  con  marco  negro  tasada  en  seis  doblones”.
Paísconcaminantesacaballo
vara  1/2  x 2 1/3 =  1,24  x  1,94
En  el  Buen  Retiro  (1701):  “...con  dos Caminantes a
Cauallo  con caDuchos Portugueses y una  Oguera  tasada  en  cuatro
doblones”. A juzgar por la fgualdad de nedidas, formaría serie
con  el  anterior y coni  siguientes.
$Z-PaíscongalerayermitaZ.oi.:  
vara  1/2  x  2  1/3  =  1,24  x  1,94
En  el Buen Retiro (1701) : ..  .  con  una  alera  y  un
Santo  Hermita.o tasada en  ouatro  doblones”.
—ç23.PaísconincendiosysanLrtí
vara  y 1/2 x 2 1/3= 1,24 x 1,94
En  el  Buen  Retiro  (1701):  “de  los Yncendios del
Mallorquín  con  san  Martín  a  cauallo  partiendo  la  Capa  con  isptto
y  marco  negro  tasado  en  quattro  doblones”.
Paísconnavíosymarine:os
vara  y  1/2 x 2 1/3 =  1,24  x 1,94
En  el Buen itetiro (1701): “Ottro ...  de  Dos Yncendios
del  ‘allorquín...con unos Navíos  ±‘luttuando  y  Unos  Marineros  ca—
lenttandose  a  la  lumbre tasado en ouattro doblones”.
Paísconincendio,Neptunoylostritones
vara  1/2  x  2  =  1,24  x  1,66
En  el  Buen  Retiro  (1701).  tasado  en  8  doblones.
País  con  un  barco,  una  cacería  y  san  Francisco
2  varas  1/2  alto =  2,07
En  el Buen Fetiro (1701): “...con un barco y una  Caze
ría  de Un Benado y Un Sari Francisco a ottro lado con mareo negro
tasado  en cinco doblones”.
VistadelpuertodelDrca
2  varas  1/4  X  3  1/4  =  l,87:  2,70
En  el  inventario  de  la  colección  del  rnarus  de
Leganés  (1655):  “Un  puert  o  y  marina  de  Lallorca  Con  dient  es
marinos  y  su  iinna  a  la  entrada,  de  mario  de  un maliorouín...
con  suarco  negro, en 300 rs.”. No se  puede  asegurar  ane  se  trate
de  m.ismo  artista  por  la  ambigCedad  de  la  ntención.
Bibl.—  López Navío, 1962,287.
MARcH,  ESTEBAN
ace  en Valencia en 1610. Según Palomino, es discí
pulo  de Orrente, lo que concuerda bien con parte de su obra. E].
mismo  autor  traza  un  animado  boceto  de su genio  “algo 1untico  y
atronado”,  especialmente  pintoresco  ciido  ponía  la  mano  a  algún
cudro  de  batalla.  Sus  logros  en  este  griero  hacen  suponerle  al
gún  contacto  con  la  pintura  italiana,  a  menos  a-t-ravs  de  grabados.
Se  sitúa  en  L668  la  fecha  de  su  muerte.
Bibi.—  Pa1mino,  888—90; Cen,  III,  634;  Exp.  adriL
OBRA NO IDENTIFIOADA
Paíscondossoldados
2/4:  lar-s  x  2/3  =  aprox.O,46  x  0,4
En  el  inventario  de  la  colección  García  de  la
Huerta:  “...  El  uno  de  los  caballos  va  a  beber  agua,  de  Esteban
March.”.  Tasado  en  160  reales.
Bibl.—  Saltillo,  1951,  208.
MARTIN,  GONZALO:
Desconocido  artista que aparece en u.ua carta
de  pago de  1634  en  relación  Ve1zquez
O3PJ. NO ENTIPICADA
sjqa_35Sietepaises
En  carta de pago del 6.7.1634: “Conzertó Diego
elazquez  de Suba,  pintor  [suetej  paises  Epara  e’  Buen
Retiro,  466 re.iesJ  cono fiador de rsoias  y herederos de
Gonzalo  martin”.
Bibl.—  Caturla, 1960, 336.
MART fl’tEZ, JIJSEPE
Nace  en  Zaragoza en  1600;  en 1623 inicia un viaje
a  Italia con el objeto principal de perfecconarse cono grabador.
En  1631 es designado junto  con Juan  C-alvn para juzgar las copias
de  los retratos de los reyes de Aragón que habÍan sido encargadas
por  Felipe IV. En los ai.os siguientes,  su  presilgiO y sus enoar
gos  aumentan de forna constante. En. 1647  se  titula  Pintor  de  u
Majestad.  Muere en  :uiudad  natal  en 1682. Sus Discursospra—
ticables  stituyen  uno de los textos fundamentales para el co
nocimiento  de los pintores de su tiempo.
Biaz  del  Valle,  365;Palomino,1OO9;Cen,III,77—8;
Morales ,1980,68—80 ;Exp. Zaragoza  ,l981,
OBRA NO IDENTIFICADA
4VistasdeMonzón
Se  consideran  perdidas. Le fueron encargadas por
e1ipe  IV  en  1534; segtln lastanosa, el  monarca  le  mandó  tique  fue
ra  a  la  campafla  para  delinear  el  castillo  de  Monzón  y  el  sitio
que  sobre  41  tenia  su  real  ejrcto,  cuya  ordén  obedeció  pntual,
y  por  la  nisma  pintó  el  castillo  por  diferen±es  vistas,  juntamen
te  con  la  circunvalación  y  ataaues  de  la  plaza  en  cuatro  lieazos;
por  cra  ejecución  mereció  que  S,M.  le  hiciese  su pintortt.
Bibl. -Arco,l954,63;Angulo,l97l, 256.
MARTflEZ,  SEBASTIÁN
Nace  en Jaén en 1599; estudia en Córdoba con un dis—
cpulo  de Céspedes y también pasa  agiin.  tiempo eh evi11a.  En
1658  o poco antes se instala en I’Iiadrid; a la muerte de Velz—
quez  es nombrado pintor del rey. Muere en Madrid  en  1667.
Bibi.—  Palomino, 94&; deán, III, 80—1; Ángulo, 17l,
266;  Capel Margarito, 1969 y 1973.
OBKk  NO IDENTIFICADA
Patiointerior-deunaciudadela
En  la venta de la colección I6pez Cepero
(1868),  en 520 francoa.
Bibl.—Mireur,  1911, y, 102.
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MkRTIIEZ  DEL MAZO, JUAN BaUTISTA
Nace  •fl  3esta  ( Cuenca) entre 1610 y 1615. la escasas
noticias  documentales  nos  informan  de  que  en  1631  ingresa  en
el  taller de Ve1zquez, que en 1633 le concede a su hija en ma
trimonio  y al a?io siguiente le transpasa el cargo de ujier de
cmara.  En 1646  v  a  Zaragoza formando parte de la comitiva real
como  pintor  del  príncipe  Baltasar Carlos. la evidencia documental
de  un  viaje  a  Italia  en  1657  elica  una  evidente  transformación
y  enriquecimiento  de  un  obra.  Sus  ietratos,  aunque  carecen de la
personalidad  de sus a±sajes,son  de una calidad no desdeab1e
y  proplongan  con  fidelidad  las  tradiciones de su maestro. En
la  corte simultaned su actividad creadora coh la de copista de
los  pintores venecianos del XVI  y  flamencos  del  XVII. En 1660
sucederá  a Ve1zquez  como pintor de cgiaara. Murió  en Iv]adrid en
1667.
Bibl.—  Díaz de.1 Valle,374;Jusepe Martínez,III,38;
Pa1omino,96l;Cen,III,lOl;   1955;  Exp..Madrid1984,2.O7.
Lacaceríadeltabladillo
H.  1638
L.  1,87 x 2,49                                                  -
Madrid,  Prado, Z5
Aunque  por  el tema puede sponerse  que fuera encarga
da  para la decoración de la  Torre  de la  Parada, su primera men
ción  documental figoxa en el inventario del A1czar  de 1686:
•  .Una montería de benadQs e  el  sitio de ranjuez,  de mano de
Juan  Bautista  del  Mazo”.  En  el  de 1700 est  eh la alcoba de la
torre  que  cae  al  Darque,  tasada  en  150  doblones; en 1714  est
entre  las  pinturas  sacadas  de  la  Torre  de  a  Parada  y  trasladadas
al  Pardo  por  disposición  del  conde  de  Montenuevo:  “...Una  caza
de  gamos  con  Telas  que  el Rey y  sus  hermanos  mataron  los  Gamos
a  cuchilladas y la  Reina  estava  sentada  CDfl  sus  Damas  en  su ta—
blado”.  En  1747 aparece de nuevo  en el inventario de Palacio,
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“pieza interior triangulada”  y  con atribución a Velzquez, que
conserva  en 1772; perteneció a la colección de José Bonaparte y
salió  de EspaIa para no volver hasta  1934, fecha en que fue ad—
quirida  eh  Munich  para  el  Museo del Prado después de pasar por
otros  propietarios  de  flglaterra  y  Alemania(B8rfling,Ashburton,Se
delnayer,Nemes.                                 -
.,sta  modalidad  pictórica,  Originacta en  colecciones
de  grabados  como  los  contenidos  en  obras  de  teoría  cinegética
—  famosos  en  Espafia  eran  Origenydignidaddelacaza,  de  Juan
Mateos,  y  Artedeballesteríaymontería,  de  Alonso  Martínez  de
Espinar,  .libro  que  formaba  parte de  la  biblioteca  de  Ve1zquez—,
halla  su  expresión  definitiva  en  los  lienzos  de  amplio  desarrl1o
de  Snaers,  cuya CaceríadePeliJ?eIV  con tela (Prado) habría
de  ser fxidamenta1 en la inspiración de los  cuadros madrileñ.os
aquí  examinados, el  Tabladillo  y  la  TelaReal.
Unos  y otros guaEdan estrecha relación —en cuanto  a
la  disposición general y no al tema cinegético— con los grabados
de  Callot dedicados a representar grandes espacios abiertos en
los  que se ceran  festejos que reunen a grandes multitudes, las
cuales  se  colocan en grupos o hileras que recuerdan en sus c.ti—
dianas  actitudes  los  que  incluye  Mazo  en estas primeraseompo—
siciones.
Se  advierte  aquí  el  rasgo  que  se  característico  de
toda  la  producción  de  Mazo  y  que tan ultil es para distinguir su
autoría  ci.ando la calidad técnica pueda hacer pensar en Velzquez:
la  falta  de  unidad  compositiva,  de  un  centro  con  arreglo  al  cual
se  ordenen jerrquicamente los elementos. Es rasgo que comparte
con  sus  modelos  nórdicos  y  que  aquí  e  acentuia  con  la  diversi
ficación.  de  tamaflos segiln la perspectiva, variación  siempre  algo
caprichoa  y descuidada y no ustificada  por las  distancias.  Se
nos  revela  Mazo  como como un pintor de talento mimético que tal
vez  captara inicamente la espuma de  las  enseñanzas del gran. maeE—
tro  sevillano,  pero  que  supo  basarse  en  ellas  para  desarrollar
un  estilo  propio  io  sólo  grato  y  atípico  en  la  spafa  del  mo
mento  sino  tambión de una  calidad  que  .‘a  en  aumento,  como  vere—
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11105 en  el  segundo  bloque  de  sus  obras.  No  faltan  elementos  velaz—
quefios,  como  el  caballo  blanco  en  corveta  y  sin  jinete  y  el  men
digo  agazapado  junto  a  la  ruda  trasera  del  coche  tras  dicho  caba-vi
ib,  figura  que  repibe la de Menipo, mientras aue el perro del
primer  término es igual  al  aue aparece en el Retra.odeunenano
conperro  del Prado, posterior en varias décadas si atendemos a
lo  avanzado de  la  técnica.  la vecindad del animal del Tabladillo
con  un  enano, destacando con su  taafio la  pequefiez  de  éste,  pu
do  sugerir  a  Carrefio  o  a  quien  fuese  el  autor  del  etrato  utili
zarlo  eon  el  mismo  objeto.
Dentro  de la tela y rns  a1l  de  los tres cazadores
cercanos  al tabiadilio de distingue a Felipe IV enfrentadose,
por  cierto que bastante de lejos,a un pequefio y grcil  ciervo.
Destacan  los caballos de patas largas  semejantes al que veremos
eh  Zaragoza y tan diferentes de los típicamente velazquefios, •ms
rechonchos  y poderosos.
La  técnica de esta pintura  la característica de 
Mazo  en  esta  primera etapa de su prducción;  consiste en una in
terpretación personal y algo burda de la mancha  velazqueña, con
un  predominio —absoluto en los primeros planos— del impacto denso
y  grumoso  en  lugar  de  las  finas pinceladas alargadas propias de
Velzquez.  Mientras  éstas  reflejan  y  transparentan  la  luz,  aquél
parece  querer atraparla con la f.erza  de  su propio espesor, dan
do  como resultado una notable opacidad. Veremos cómo progresiva
mente  Mazo sé desprende de estas torpezas y libera su mano y su
visión  de este exceso na±± que delimita y yuxtapone los campos
de  color sin contemplaciones. A partir 5e1 segundo término se
diluye  la pincelada de una manera que contrasta fuertemente con
la  densa pasta aplicada a pequeftas manchas del primero. Mantendr
toda  su vida la afición, producto en buena parte de su aprendi
zaje  con Velzquez,  a las figurillas casi perdidas en la dis
tancia  pero recuperadas por pequefios y ágiles toques vibrantes
de  luz.
Bibi.—  Stirling,1865,274;Lefort,l85,236;Curtis,1883,
24;Cruzada,1885,94,Picón,1889,96;Beruete,1898,85;StirJ-iflg—Max—
well,1891,III,l408—g; AStag-Hunt...  ,l9l3;Loga,l923,3.0;Allende,
l925,XXIV;Exp. Madrid  1926,77;SainmlungMarzeil von_Nernes,l933,
25;Meller,1933,324;S.Cantón,l948,l44;Exp.drid  1950,44; Caves—
tany,l951,78;Soria,l959,285;S.Cntón,l961,16;Gué,l963,96;L.Rey,
l963,170;Lozoya,l966,14;Gaya,l968,444;Lozoya,1969,19;Cavestany,
1954,8;Mac  Iaren,l970,51,Angulo,1971, 210;Gllego,l972,l02;Subías
Gal-ter,l962,45—6;L.ey,l979,l28,Pérez Snchez,l980,40—2;Exp. Ma—
drid,l981,71;Exp. Belgrado 198l,72;Casariego,l82,l70;Exp.Bruse—
las  1985,1,635.
lamonteríadelHoyoolatelareal
H.1638
.1,82  x 3,02    —‘
 w*taI  L1ie.
os  enigmas que rodean a esta pintra  empiezan ya en
su  primera mención documental, contenida en el inventario del.
Alczar  de 1686 (pieza de la torre que cae al parque): “Una pin
tura  de tres varas  y  media de largo y dos de alto, de una montería
de  jabalíes del Rey nuestro seflor don Phelipe Quarto, que sea
en  gloria, original de mano de Diego Velzquez,  marco negro”.
En  fecha ain tan cercana a la muerte del maestro sevillano se
le  atribuía que se revela en el anlisis  tan alejada del estilo
y  de la técnica de Velazquez. Cabe dentro de lo posible que éste
retocara  algunas partes como el luminoso grupo de tres caballeros
en  primer plano, en el cual hay  algunos pentinienti.
En  el inventario de 1700 se repite litera]ente
la  mención en la misma pieza y afiad.iendo su tasación en 150 do.—
biónes.Pero  en el mismo afio se cita en el de la Torre de la Parada
(séptma  pieza)  “ottra pinttura del mismo tamaflo  varas  y  1/2
de  iargoj de la Tela  Real  de mano de VeJzquez”,  incluyéndola
entre  las enviadas al Pardo. Al reentelar el cuadro de Londres
se  encontró  en  su reverso la inscripción “Pardo”, lo cual  hace
suponer  que  se  trate  del  trasladado  allí  desde  la  Tare.  En  el
inventario  de  dicho  palacio,  también  de  1700,aparece  el  cuadro
con  la misma  atribución  pero  tasado  en  300  doblones.  Al  parecer so1
dos  cuadros diferentes, menos vaiorado el del Alczar.  que tal vez
no  se ha conservado si no se trata  de alguna de las  copias cono
cidas.  Otra hipótesis es que se trate del mismo cuadro, traslada
do  del  Alczar  a  la  Torre  y  e  ésta  al  Pardo;  la  diferencia  de
fecha  de  los  inventarios  (nTiembre  de  1700  para  el  Alczar  y
septiembre  de 1703 parabla  Torre)obliga  a  tener  en  cuenta  esa  po
sibilidad.  Pero entonces no es explicable la dierencia  de asa—
ción  (el  cuadro del Alcázar se valora  en  150  doblones  y  el  de  la
Torre  en  300),  cuyo  motivo  lógico  habríade  ser  que  se  tratase  de
cpia  y  original.  Algunos  afios  después  sí  parece  clara  la  exis
tencia  de ambos: uno es incluido en los inventarios de Palacio
(1747  y 1772) y otro en los del Buen Retiro (1747,1772 y 1794),
tasado  el  primero  en  6000  reales  (1747)  y  el  segundo en 9000 (1747)
y  luego  en  3000  (1794).
Para  Mc  laren,  el  del  Alc.zar  es  el  conservado
actualmente  en  Londres  y  el  del  Buen  Retiro  la  copia  del  Prado.
También  en  este  casp  resulta  inexplicable  la  tasación  por  la  gran
diferencia  a favor de  la  coria  en  1747.
Sólo  en 1814 se aclaran algo las cosas, pues el
numero  29 que acompaña en e  inventario del Museo al asiento
aparece  en la copia. Por desgracia, el lie.zo de Londres fue
cortado  por los margenes laterales e inferior a causa de su mal
estado,  desapareciendo así los niimeros que ayudarían a ider.ti—
ficarlo  definitivamente con unau  otras de las menciones de los
inventarios. Es de suponer que ea  el  cuadro que figura en el in
ventario  de Palacio de ese afio con el numero 920.
Si  los .ienzos consignados en 1700 en el Alczar
y  la Torre son  dos,  subiste  el problema del destino sufrido por
el  primero, que sería el que aparece también en 1686. No parece
aceptable  que se trate de la copia del Prado, que debe de ser
posterior.
Al  término  de  la  Guerra  de  la  Independencia Fernan
do  VII regaló  la  pintura  original  a  sir  Henry  Wellesley,  que
la  vendió en 1846 a la National Gailery en 2200 libras.
Existen  varias copias aparte de la del Prado,  pero  de
calidad  y fidelidad muy inferiores a las de ésta.
El  recuerdo de Snayers y ms  ai5ne  Callot surga:te
esta  comosición,que parece tender a organizarse de la manera
que  después veremos en Zaragoza, a base de zobas erendidas  hori—
zontalmente con un primer plano reservado a la acumulación de fi-
guras,  un segundo plano abierto y un tercero de lejanía, sea aisa—
je  o vista de ciudad, dolide no faltan otras diminutas figurillas.
En  el Tladillo  la composición era ms  abigarrada, en buena par
te  por la necesidad de la diagonal formada por las telas; aquí los
grupos  tienen ms  cohesión y establecen un deliberado contraste
con  la zona central vacía, que no tiene nada que ver con el va
cío  central con el que Velzquez  experimenta desde la VillaMdi—
cis  hasta las Meninas. Si ambos lienzos cinegéticos son de la
misma  poea  -aceptando la hipótesis de que fueran encargados para
la  Torre de la Parada, ideal albergue de estos temas— hay que hacer
hi.capi  en la habilidad de Mazo para progresar en una línea acor
dando  el pie forzado de un hecho real del que ha de dejar cons
tancia  con la inspiración hallada en fuentes externas, casi con
toda  seguridad Snyders y Callo,  artistas a los que hay que afíadir,
como  ya observó Edouard de Callatay, las versiones de las fiestas
del  Ommerganck de Van Alsloot, muy especialmente las de Vivier
d’Oye  del Prado y aun ms  de Bruselas, Como en la Telareal  y
en  diversas estampas de Callot (Elabanico, Fuegosartificiales
enelArno,  etc.), llama la atención  la comentada disposición
en  res  planos con el amplio vacío central y laumulaci.de
figuras  delante. Como veremos, no ser  éste el uinico caso eh que
coincidan  las estructuras de ipintura  nórdica y otra espaíola,
e.n ocasiones como en ésta misma alternando los elementos tierra—
agua  o agua—tierra.
Volviendo  a Alsloot, es:preciso recordar que en fe
cha  tan temprana como 1636 figuraban en el ALczar  ocho cuadros
suyos  de este tipo, con lo cÑal no sería salirse de la lógica
el  pensar que un pintor de la corte, con acceso a las colecciones
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reales,  acudiese a un modelo tan afín a la±a.rea que le imponía
un  encargo concreto.
las  figuras son mejores en Droporciones y agrupa
ción  que las del Tabladillo tal vez Í’ealizase éste antes y le
sirviera  de aprendizaje. las del segundo término, sobre todo los
caballos,  son muy semejantes en toque, iluminación  y  tenuidad de
pasta.  Algunas repiten modelos velazqueZos, principalmente los
jinetes  del interior del recinto. Junto al rbol  del primer t—
mino  a la derecha aparece invertida la cabalgadura del duque de
Lerma  rubeniano. El hombre a pie que est  a la derecha de la mula,
casi  a la altura del coche de la reina, recuerda lejanamente al
erguido  de la segunda vista de la Villa Módicis por su colocación
y  vestimenta.
Tanto  la composición como todos los detalles de la
técnica,  principalmente por lo que respecta a las figuras del pri
mer  término, revelan una maestría ;uy superior al Tabladillo, lo
cual  puede haer  difícil aceptar que fueran ejecutadas por los
mismos  afios,estando por el contrario esta obra mucho ms  próxima
a  Zaragoza. la suposición de q.e la Tela represente la cacería
dada  en honor de la princesa de Carignan (1637) o la que presi—
dió  la duquesa de Chevreuse (1638) es gratuita y por tanto tales
fechas  no pueden servir de indicación. Sóo  la presencia del con
de  duque de Olivares, caído en desgracia en 1643, hace obligado
que  el cuadro sea anterior a esa fecha. En esos pocos afios un
pintor  avispado como Izo,  que ademas estaba constantement.e vien
do  trabajar a su suegro —todo lo constantemente que éste trabajaba,
quiero  decir— ,  podía  avanzar considerabemente.
La  zona superior del cuadro, y con ella la parte de
paisaje,  sufrió en el incendio del A1czar  de  1734 graves da—
ío  que dieron lugar en el XIX a una restauración de la que se ha
dicho  que no quedó ms  parecido con el original que mera coinci—
den.cia. En 1950 se inició una nueva operación que recuperó lo
posible,  pero ninguna  conclusión se puede  sacar en cuanto al
estilo  pa±sajstico  de  Mazo  en este momento. Sólo los rboles
de  tenue follaje del txino  medio parecen muy semejantes a los
de  la  derea  del  Tabladillo.
Bibi.  —Waagen,1854,  1,347  ;Stirling,1865,  186—8 ;Ni—
cholsan,1868, 281—2;Viardot,1869,70—l;Cat:. Nat.  Gali.  1873,313;
Lefort,1875,238;Curtis,1883,1X111;Cruzada,l885,94;Lefort,1883,
3O;Pic6n,l889,96;Stirling4axwell,l98l,II,8ll—4;Beruete,l898,
84—5;  Cat.”at. Gail. ,1898, 566 ;Dick,1910,4;Beruete,1913,30;Stag—
Hunt...  ,1913, 5;Cat.flat.Gall. ,1913,716—7;id.1920,301;Moreno Villa,
l92O,45;Layer,l922;4ll;Loga,l923,3lO/3lO;A1len.e,l925,IV;Cat,
Nat.Gall.  1925,343;Exp. I1adrid  l926,77;Justi,l929,25—9;Cat.Nat.
Gali.  i929,377;Leman,a. ,II,94;Salti11o,1933,29;Ifuente,1935,
119;Gu,1948,23O—2;Exp.  Madrid,1950,44;Cavestany,1951,78—9;
Gerstenberg,1957,136—40;Gaya,1958,64/97;Soria,1959,264;Exp.
Estocoj..zno,1959;83—4;Berinejo,1960,23;Bottineau,1960.558;Díez del
Corral,1960,289;Gaya,1960,474—5;Longhi,1960,328;I,unt,1960,l3;
Bermejo,1960,330;Exp, Madrid  196O,9O—l;Stevenson,1962,62;Vzquez
de  Prada,1962,45;Oallatay,1963, 28—34;Gu,1963,3O4—5;L.Rey,1963,
168—9;Mc  aren,197O,1O1—8;Ang4o,1971,188;G11ego,l972,lO2;Ás—
tirias—Ba3,1973,  98—9;Gudio1,l973,l48;Prez Snchez,198O,4O—2;:
Casariego,1982,178;Harris,1982;19;1e1ston,1983,3O;Bown,l986,.
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VistadeKaragozaoEntradadeFelipeIenZaragoza
1646—7
L.  1,81  x  3,31
Madrid,  Prado  889
Inscripción  abajo,  a  la  derecI:   “IVSSV,  PEILIPPI.  MAl.  HISP.
REGIS  IOkiES  BAVISTA  MAZO tJRBI  CAESAR AU(.  VLTIMVM
PENICILLIVM  ...  A1iO  MDXLVII”
Este  lienzo y el siguiente son el resultado de la labor
de  iiazo, en su calidad de pintor del príncipe Baltasar Carlos,
como  cronista del viaje real a los reinos de Aragón y Navarra
iniciado  el  15  de  üarzo  de  1646  segiin  documento  del  Archivo  de
Palacio.La  noticia ms  antigua  es  de  ese  mismo  año,  en  qe  fue
publicado  en  Zaragoza  el  Obeliscohistórico  de  ndrs  de Ust—
rroz,  cronista de Aragón, y habla  dea  aado  que mereció la pin
tura  en el juicio de Baltasar Carlos, “pues no se contentó que
se  copiara en lienzo de pocos ensanches, sino en uno que se di—
latava  en largueza algo ms  de cuatro varas castel1as,  y en
altura  nueve palmos. Este cuidado deberá reconocer nuestra au
gusta  ciudadtt. Este  texto  ha  sido  interpretado en el sentido de
que  Mazo realizó uxia primera versión ms  reducida, pero ms  bien
parece  indicar que el rfncipe  pediría alartista  que ejecutase
la  obra en buen formato directamente; no se conoce por lo demás
ninguna  versión que pudiera suponerse previa y de la mano de Ma
zO.  En el apartado que eine  obras del círculo de este artista
comento  una que se ha propuesto como dicha versión pero que
parece  copia  posterior.
El  textocitado  hace  super  que  en  ese  año,  el
mismo  del viaje,  el  cuadro estaría  ya  muy  .vanzado  y  que  la fe
cha  de 1647 que figura en  la  inscripción  corresponde  iínicament.e
a  ésta y a aigunos  retoques de iiltima  hora  dados ya en Madrid y
pasados  los primeros momentos del lógico trastorno que en la fa
milia  real y en sus allegados.usaría la muerte de Baltasar Car
los,  acontecida en Zaragoza en octubre de 1646.
Díaz  del ‘al1e, en 1649, da noticias poco detalladas
pero  que afirman taxativamente,.aa igual que Ustrroz,  la auto
ría  plena  de  Mazo,  el  cual  “fue  por  orden.  de  S.M.(L  a  hacer  una
pintura  de la ciudad de Zaragoza y el fuerte de Pamplona y en
todo  a  dado muestras de su aventajado ingenia, elegantes pince
les  y excelente natural para esta arte”.
Los  inventarios del Alcázar y Palacio tampoco dejan
lugar  a dudas: en 1686 se consigua en los trnsitos  angostos só—
bre  la  casa  del  tesoro”un  lienço  de  cerca  de  quatro  varas  de
largo  y dos de alto,  coi*  arco  negro,  de  la  ciudad  y  rivera  de
Zaragoza,  original  de  Juan  Baptista  del Mazo”. Allí sigue  en
1700,  tasado  en  300  doblones.  En  1734  pasa  a  la  armería  “algo
maltratado  sÉ.Donemos  que  por  causa  del  incendio.  En  el  mismo
asiento  aparece por primera vez la atribución a Velzquez, que
sigue  en 1747 (en el Buen Retiro), con una  tasación e9!600 reales,
y  desarece  dejvo  en Palacio) en 1794, ag.o en que se con—
sina  en la pieza de trucos con su atribución original y una ta
sación  en 2000 reales. Sigue en el mismo lugar en 1814 y ya en
1829  lo incluye Eusebi en el primer inventario impreso del Museo
de  Pinturas de Fernando VII, a cuyos catalogos pasará como obra de
Mazo  hasta 1843, fecha ei que se dan a Velzquez  las figuras  del
primer  tórm.ino. Aquí se inicia la polémica que ha querido divi
dir  el cuadro en dos mitades, po1mica  cuyo escaso fundamento
es  revelado precisamente por el hecho de que unas veces se haya
querido  ver la mano de Velzquez  en el fondo y la de Mazo en las
figuras  y otras al revés, lo cual evidenciaría que no es tan f—
cil  distinguirlas en tórminos de caidad,  conclusión falsa pero
que  habría derecho a sacar de un planteamiento tan viciado. Mas
dbi1  a1n es el otro argumento esgrimido: que el cuadro es dema
siado  bueno para ser obra de Mazo. Tal prejuicio ha empafiado du
rante  mucho tiempo la correcta visión y valoración del artista;
quitar  este lienzo de su catlogo  supone dejar de lado las es
menciones  citadas, dos de ellas estrictamente cntemporneas,  y
la  propia inscripción de 1647, así como los elogios de los au
tores  por sus logros en estas especialidades y sobre  todo  la  cali
dad  de las obras que po&einos considerar seguras de su mano. Ha
habido  y hay todavía un eçfrafio epe.o  en ver la intervención de
dos  artizstas, incluso en pretender que las figuras habrían sido
añadidas  posteriormente y ya en Madrid, cuafido 1o-cierto es qu
la  unidad entre ellas y su fondo y ambiente es bastante conside
rable  en relación con otras composiciones ,  siendo en este sen
tido  nuestra Vista superior al Tabladillo y a la Tela. Sin duda
se  creía aumentar el “valor” deL, cuadro al a±adirle el nombre
del  gran Velzquez,  cosa que sucede a mediados del siglo XIX
—aparte  de los dos inventarios dieciochescos aludidos—, época
poco  fiable encuahto  a atribuciones científicas.Menos explica
ble  es  la pasajera atribución al sevillano en 1747 y 1794, así
como  la tacafla valoración án la primera de estas fechas, debida
tal  vez a da.os sufridos en 1734, En 1834 alcanzará los 50000
reales.
A  iesar del tradicicnal título del cuadr,  que man
tenemos  pr  ser mucho ms  expresivo de su verdadera naturaleza,
es  en  puridad  una  pintura  de  historia,  una  crónica figurtiva,
pues  describe la entrada del cortejo real en la ciudad, segiin
se  ve  en  las  dimiíiutas  figuras  que  se  alinean  al  otro  lado  del
río.  Si fue se  concretamente el encargo que se hizo a Mazo, hay
que  recenocer que el artista supo salir del paso con donaire, re
legando  el tema supuestamente fundamental  a ultimisimo término
y  haciend  a  sus  reales  patronos  un  cumplimiento  al  estilo  de
larra,  “cumplo  y  miento”.  En  el  capítulo  cospondiente  al  segun
do  tercio del siglo se tratar. con m.s detenimiento el tema de
una  posible interpretación de este lienzo y los dos anteriores
por  lo que respecta al peculiar talante de Martínez del Mazo
ante  las realidades que presenciaba y ante el oficio de pintar.
El  parentesco entre la disposición general y el esp—
ritu  de ésta y otras pinturas análogas y grabados de Oallot ha
sino  ya puesto de relieve en la ficha anterior; añado en es.e
caso  el ms  cebre  y complejo del artista francés, la feriade
prwieta,  y el Teatroenelrno,  .cuyo fondo urbano se aproxima
llamativamente al perfil de la caital  aragonesa. Del primero
destacamos  la ordenación decreciente de izquierda a derecha de
los  grupos de figuras en Drimer plano, análoga hasta lo sorpren
dente  a los del cuadr  de Mazo.
Afado  también la VistadeUtrecht  grabada por Saft—
leven,  que  se  organiza  segi5n  la  misma  estructura de tres  planos
con  vacío  central  y  figuras  en  primer  término  en  actitudes  coti
dianas;  llaman la atención los grupos de tres personajes en con
versación  demejantes a los tan típics  de Mazo.
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Se  ha hablado de la relación entre obras como Zaragoza
y  las de los ba.mbochantes, pero e  trata de una  relación ms  bien
genérica  que estilística, la aproximación a lo cotidiano y en con
creto  la preferencia de estas amplias escenas urbanas  o  suburba
nas  pobladas de multitud de personajes en actividades diversas o
simplemente solazndose al aire libre se da contemporáneamente en
el  mundo riórdico y en el italiano, sin olvidar que el caposcuola
romano  fue precisamente Van laer, un holandés. Como hemos visto,
las  producciones de Mazo se acercan ms  al mundo nórdico; las
bambochadas  italianas  se  caracterizan  por  contener  unas  figuras
ms  grandes  que  dejan  mudho menos  espacio  al  fondo  urbgno  o
paisajístico. Dentro de ello, al que quiz  e  aproxima  ms  Mazo
es  a Johannes Lingelbach, artista alemn  de este grupo dos de
cuyas  obras añado para su comparación con Zaragoza: Visitapapal
aSanPedroExtramuros  y sobre todo MercadoenCampoVaccino,
donde  la acumulación de figuras propia de estos artistas es menor.
Sobre  la cuestión de la autonomía de rnazo en referen
cia  a este cuadro hay que pensar que había re1izado antes el
Tabladillo  y seguramente la CaceríadelHoyo,  con lo cual no ne
cesitaba  ayuda para otra empresa de semejantes características.
Ademas  hay que recordar que estaba asignado al príncipe como pin
tor  de cámara desde 1643 y es lógico que se hiciera cargo de la
obra  cayos  detalles  deterinó  Baltasar  Cars.
Fuera  del  innegable  aire  de  familia  de  las  figuras  de
este  lienzo  y  las  del  Tabladillo  y  ms  attn  la  Tela,  algunas  nis
dan  pistas  concretas  para  ponerlo  en  relación  con  otros  de Mazo
sobre  cuya  autoría  rLuna—o casi nunca—se ha dudado;- Por  ejemplo,
laareja  que conversa de pie cerca del margen izquierdo del lien
zo  reaparecerá una década después en el EstancuedelBuenRetiro
en  la misma tura  y con poquísimas riaciones;  la mujer sentada
de  espaldas al espectadpr en la mitad exacta del cuadro, tras un
grupoe  tres  hombres,  se volver  a sentar con idéntica indumen—
tana  al  pie  del  rbol  que  se  alza  a  la  izquierda  de  la  Fuente
delosTritones.  Y el  grupo  de  mujer€s  sentadas con vestidos de
-tonos claros  que  aparece  en  el  Tabladillo  nos  es  presentado  ya
en  la  barca  aue  esta  a  punto  de  seDararse  d  la  orilla  del  Ebro
a  la  derecha  del  cuadro.  Hacia  el  lado  contrario  aparecen  otras  en
la  misma  actitud  y  revelando  en  los  pliegues  de  sus  ropas  la  mis
ma  pincelada de las  del Tabladillo. Ms  en general,  los  corrillos
de  tres hombres en conversación Darecen una firma tacita en los
tres  cuadros de formato horizontal de nuestro artistal Las figu
ras  del segundo término estn  ejecutadas de la misma manera ue
las  de la CalledelaReina  incluso el iinico personaje masculi
no  de la citada barca dialoga con otros  dos  caballeros en medio
del  camino libre de este cuadro, si bien a quien ms  se parece,
salvando  las distancias, es a  PablillosdeValladolid.  El rostro
anguloso  del eclesistico  que conversa con otro personaje junto
al  margen izquierdo del cuadro recuerda al del cardenal Borja,
muerto  en 1645 y retratado por Velzquez  poco antes de esa fecha.
Los  edificios, sobre todo las partes Jejanas  y
luminosas  de la derecha, recuerdan los de la calle que conduce
al  fondo en el Aco  de Tito, mientras que la hiedra de grandes
hojas  que adorna la roca sobre la cual figura la inscripción se
parece  en su factura recortada a las que rodean la parte baja de
los  troncos en Tito y Tritones, así como el trozo de fuste caído
del  Paisajeconuntemplo.
Con  respecto al Tabladilio_ se observa un considera
ble  progreso tico;  el pincel est  ms  controlado, el toque es
ms  fino y alargado  y  delimita las figuras de una manera ms  su—
til  que las manchas de grueso impasto de aquél. No hay tanta di
ferencia  en cuanto a densidad material entre los 1nos  avanza
dos  y los lejanos, en lo  cual  hay  al parecer un eco del “hueco”
velazquefio que se sobrepone al “bulto”  que  intenta dar cuerpo a
lo  representado  por  la  pura presencia de la materia  pictórica.
Sin  embargo,  en  la  figura  de  la  vendedora de manzanas (extrema
izquierda)se  observa una factura  muy  semejante a las figuras del
primer  t&m.ino del  Tbladi1lo,  factura  que  se  abandona en el
caballero  y su  montura  que  estn  a  la  derecha de dicha figura
y  casi a su  misma altura. Pero -oor lo general prefiere añadir
brillo  y relieve mediante pinceladas claras superpuestas a un
fondo  ms  liso, como ya suuede en la Tela, mucho ms  cercana
técnicamente  a Zaragozaque al Tabladillo.
Mazo  se va aproximando, pues, a su maestro, pero
tampoco  ahora tiene tanta semejanza con l  y con suncelada
libre,  fina  y  alargada  incluso en pormenores diminutos  —como los
de  la  VillaMicis—  como  para  confundirlo  con  l  y  atribuir  a
éste  una  obra como la presente, que revela lo mejon de Mazo  en
este  momento y al menos en parte las  claves  de su evolución ar—
ttstlca.
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VistadePamponaoEntradadeFelipeIVenPamplona
1646—48
L.  algo menos de 3,32 x 3,32
De st ruido
Posible  franento,L.  0,72 x 1,11.  Madrid,  lazaro  Galdiano.
Otro  posible fragmento, L. 0,73 x 1,09. Madrid,niarq.us de Oasa
Torres.
Copia,L, 0,56 x 0,91. Londres, Apsley House.
El  cuadro habría, sido comenzado antes que el de Zarago
za,  ya que el viaje se inició en aquella ciudad, si nos atenemos
al  documento de Palacio antes citado, en el cual  el  rey expresa
ba  su voluntad  de hacer el viaje a Aragón “por el reino de Na—
varra”;adems  es mencionado ya en 1646 e. el Obeliscohistórico,
segi.hi el cual parecíd al príncipe “hallándose con su Magestad
en  la  ciudad  de  Pamplona q se pinbasse de punto baxo, ± mandó a
Juan  Bautista  Martínez  Maço,  Vxer  de  Cámara  de  su  Magestad,  ±
Pintor  de  su  Alteza,I  muy  favorecido,  natural  de  Cuenca...  la
dibuxasse,  i  le  advirtíó  qibe para  hermosearla  pusiéase  en  los  tr—
minos  más propinquos a los  ojos  divep.s±dad  de  figuras, assí de
hombres  como de mugeres, en traje G-uipuzcoano,Vizoaíno, Ronca1s
y  Provinciano, cuya variedad, 1 edificios, son hermosa detención
de  la vista. Consigu.ióse l acierto,., pero la que mereció:mayor
agrado  en su Alteza fue aragoça. ..“
Pero  no fue terminado entonces: Mazo tehdr  que vol
ver  a la capital navarra, desde donde escribe en 13 de agosto
de  1648 una carta a Ustrroz  para pedirle un rótulo latino para
este  nuevo lienzo: “En cuanto a la merced que V.M.. me hiço en
el  cuadro  de  çaragoça  fue  en  latín y así  a  de  ser  estotro...
Ello  a  de  [ser]  escrito  más  brebe  de  palabras que  sea  posible..»’.
Segn  un  documento  que  citan  varios  autores,  1azo
fi.e recomendado a elipe  IV, ya muerto el príncipe, para que
aquél. “le mandase ir a Pamplona, con 200 escudos, a pintar la
descripción  de  aqe11a  ciudad  y  castillo”.  No  se  hace  referen
cia  al  hecho  de  que  el  cuadro  tenía  que  estar  más  que  empezado
antes  de  la  muerte  de  Baltasar  darlos  según  los  detalles  que  da
Ustárroz;  tal vez fue a terminarlo y alargó su estancia al menos
1-ias-ta gosto del 48,  fecha en que su preocupación por el rótulo
hace  s  eaaer ue  lo habría concluido recientemente.
Se  desconoce si este seg.ndo viaje fue realizado des
de  Zaragoza o, como parece más probable, después del regreso a
drid  de la  comitiva  real  y  dando tiempo al monarca para que
tuviese  deseos  de  ocuparse  de  tales  asuntos  ya  algo  repuperad.o
de  la  prd.ida  de  su  hijo.
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Sea  como fuere debo consignar la al menos aparen-te contra
dicción  entre estos documentos, que nos proporcionan pistas di—
fciles  de concordar.
Por  otro lado, en el inventario del sptinio marqués del
arpio  (1651) se  cita  “una pintura en lienço del sitio de Pam
plona  pintada los trajes de Navarra con algunos retratos de
criados  de palacio de mano de Juan Baptista del Maço de bara
de  cayda y bara y terçia de ancho con su mareo negro lassado... “,
que  vuelve a aparecer con una pequeña diferencia de tamafio  en
la  a]oneda  de los bienes del marqués. Esta versión pasó a la
iglesia  de San Benito el Viejo de Valladol.d el 10 de octubre
de  1691, seg1n  consta en el archivo de la  casa  de Alba.
Otra  mención hay en el inventario de las  pinturas de
Valentín  Carderera: “Entrada en Pamplona del Infante Don Fer
nando  de Austria con las figuras,  por  don  Juan  de  lazo(corrigiendo
Dieo  Ve1zquez).  Como vara y media de ancho. Bastante estropea
do  (fraento).  1000 rs.”. No sabemos  si  era  adaptación  del  cua
dro  de Mazo a  la  entrada de otro personaje  o si el nombre de
éste  está consignado erróneamente.
Ai5n  apareció otra versión en la carta de do-te de don
José  Manuel  Franco,  furriel  mayor  del  regimiento  de  guardias  de
inÍanría  del rey, con fecha 1730: “Mas otra  pintura del sitio
de  la  ziudad  de  Pamplona,  de Juan Bautista del azo,  con su mar
co  negro  y  dorado,  de  vara  y  quarta  de  de  ancho  y  -tres  quartas  de
alto,  200  rs.”.  Nada  se  puede  aventurar  acerca  del  carcter  de
copias  o  fraentos  de  estas  pinturas.
El  original  aparece  eñ  el  inventario  derAlczar  de
1686,  localizado  en  los  txnsitos  angostos  sobre  la  casa  del
tesoro:  “Otro  lienço  de  quatro  varas  de  largo  y  poco  menos  de
alto,  pintado  el  castillo  de  Pamplona,  con  un  País  y  mucha  gen-te
en  aquellos  trajes,  mirando  la  entrada  del  Rey  nuestro  señor
Don  Phelipe  quarto,  con  ]as  armas  reales  de  Navarra;  original
de  Juan  Baptista  del  tazo”.  Segitía  allí  en  1700;  se  a1.ade  al
texto  anterior la  tasación en 400  doblones.
Palomino elogia el quehacer de Mazo basndose  en las
vistas  de Zaragoza y Pamplona, que le llamarían la a-tención con
sus  animados grupos de figuras ms  que sus delicados rincones
de  jardines:TtPintó admirablemente cosas de montería, y sitios
de  ciudades: por lo cual f  de  oren  de  Su  Majestad  a  hacer  una
pintura  de  la  ciudadde  Zaragoza,  y  el fuerte castillo de Pam—
plona;  las  cuales  pinturas  yo  he  visto  en  el  pasadizo  de  la  En—
carñación,  antes  que  se  colocase  allí  la  Real  Librería;  y  cierto,
que  son  cosa  excelente:  pues  no  sóloestn  los sitios ejecutados
con  gran  punt.alidad;  sino con historiejas de aquellas casuali
dades  ,  que  en el campo suelen ocurris, merenda.do unos, y pa
seando  otros, ya a pie, o ya a caballo, observando los trajes
de  aquel -tiempo, o estilo de la tierra, con tal propiedad, y tan
bien  regulada la degradación de la s figuras, segitu sus distan
cias,  que es una maravilla; pues de la proporción de las innie
diatas  a el castillo, o murallas, se puede inferir la grandeza
de  sus  fbrioas?..
Si  las proporciones de la copia londinense son las
mismas  que  tenía  el  original,  el  “algo  menos”  de  la altura ddbía
de  ser bastante, pues vendría a medir poco ms  de dos metros, es
decir,  el tamaño y formato serían my  semejantes a los de Zara
goza.  Siguiendo &entro de dicha hipótesis, la relación de medi
das  del  fraguento  del  Museo  Lzaro  equivaldría  a  la  parte  corres
pondiente  del  cuadro  original,  al  cual  habría  pertenecido  efecti
vamente.
Gracias  a la pequeña copia conservada en Londres
podemos  al  merLos  juzgar la  traza  general,  que  es  semejante  a
Zaragoza  pero  diferenciada  sobre  -todo  por  el  punto  de  vista  mu
ch  rns  elevado,  q.e  confiere  aL:cuadro un  aire  mss  primitivo  y
ligado  a  la  tradición  de  las  obras  de  carcter  topográfico  de  la
década  anterior.  El  resultado  es  desde  luego  menos  Mbil  e  inte
resahte  que  la  resentación  “de  perfil”  del  caserío  y  torres  de
Zaragoza;  queda  menos  espacio  para  el  cielo;  tambidn  e  elimina
el  vacío  central  que  en  aqul1a  y  en  laCaceríadelHóyo  Í’ecor—
daba  a flamencos y franceses co  Alsloo  y Callot. las  figuras
del  primer término estn  agrupadas de ftanera semejante, perno
hay  el sentido lineal, de clara lectura de izaulerda a derecha,
que  hay en ambas, sobre todo en Zaragoza. la ms  velazquefla es
un  cabailo con su jinete aue a la izquierdá del cuadro se alza en
corveta;  recuerda especialmente el erato  ecuestre de Felipe IV
de  1635.
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En  el inventario de Aranjuez de 1794 (iiltima pie—
zadef  guardarropa):  tQuatro  pies  de  largo y cine o y quarto  de  ai-
to,  país  con  ruinas  de arquitectura  y  se  vé  un magnífico  arco  y
una  figra  sentada  tocando  una  flauta—Mazo—800”.  A  partir  de  me
diados  del siglo XIX fue  atribuidoa  Ve1zquez;  la  comparación
con  s&  Vistas es muy reveladora, pues al tratarse bé,sicamente
del  mismo motivo pone de nianifiesto las diferencias que separan
a  ambos artistas en cuanto a técnica y concepción y por  supuestp
a  las dos épocas que representan, separadas por veintisiete a±íos.
Mazo  conserva anque  de forma atenuada —como en la mayor parte
de  sus obras de este período— la frontalidad daracterística de
los  dos cuadritos velazqueflos, pero abandona la simetría y el
sentido  clsico  de éstos. El motivo centraik del arco es despla
zado  a un lado, quedafido espacio libre para introducir otros ele
mentos  y dar lugar a una estructuración ms  barroca; este senti
do  tiene también la perspectiva que aprovecha el vano del arco
para  asomarse, creando una profundidad material muy diferente de
la  puramente aérea oue interesa a Velzez  en su segunda Vista.
Se  rompe así el recogimiento de dstas, efecto ya causado por. la
apertura  de la parte superior, de la que Velázquez había eliminado
casi  totalmente el cielo por la aproximación del punto de vista.
La  arboleda del jardín Farnesio recuerda por su
oscuridad  y opacidad casi ms  que a os  cipreses de las Vistas
al  fragaento de paisaje que VeLazquez hizo asomar en su Rtato
dCristóbalSuárezdeRibera  (1620), de apretada factura sevi—
llama.
El  rbl  de la izquierda, fino y nervioso, ayuda
a  establecer  una  diagonal  que  se  inicia  en  la  Turris  Cartulana
y  termina  en  el  propio  arco,  quebrndose  en  la  horizontal  de  su
ático,  y  se  repite  a  nivel  inferior  desde  una  prominenci.a  de
aquélla  hasta  el  fondo  de  casas  iluminadas,  paEando  por  las  ramas
intermedias del rbol,  las copas ms  altas del Farnesio y la tapia
con  espaaa  que desciende en marcada perspectiva lineal.Esta
segunda  diagonal es agudamente destacada por la luz no sólo en la
calle  lejana  sino  tambiediante  las  nubes  en  su  parte  ms  alta.
1azo  corrige  en  este  lienzo  la  vacilación  pers—
pectívica  que sué&e caracterizarle y que  en  la  FuentedelosTri
tones  hace que no coincidan los puntos de vista respecto al pri
mer  trm.ino, demasiado alto, y al fondo, ya que los rbo1es  pare
cen  verse mucho ms  de frente.
La  visión del monumento en ruinas sobrepujado por
el  1amo  alto y atrevido —tipo de rbo1  que tanto repetirá .Agero—
justifica  la relación que estableció Justi entre la pintura y
los  temas literarion y eruditos que surgen al calor de la medi—
tación  sobre la fugacidad del  tiempo  y sobre las pasadas grande—
zas  de los pueblos, principalmente de Roma.  La  ruina  es  inter
pretada  como igen  de  la muert  contrastada por la presencia de
la  pujante vida de la naturaleza. El pastor que toca la flauta
sentado  sobre un trozo de mrniol, desprdido  quiz  del propio
arco,  se contrapone de alguna manera a los emperadores, tribunos
y  guerreros que en su tiempo frecuentaron aquellos parajes. Su
figura  repite  literalmente  la  del  Apolo  ue  toca  el  violín  en
una  obra  de Claudio.  de  Lorena,  Apolocustodiandolosre’oafiosde
dmeto  (h. 1645), que Mazo pudo  haber  conocido  en  Roma.
Aunque  la  relación  sea  muy  lejana y sólo pueda
plantearse  de  manera  hipott±ca,  vale  la  pena  mencionar  que  en
el  vano  del  ArcotriunCl  de  Domenichino  hay  también doe figu
ras  diminutas que lo contemplan y a un lado un pastor  con  sus
ovejas.  No es imposible que Mazo conociera la pintura, ms  bien
en  Roma que en jadrid pues al parecer ingresó ms  arde  en las co
lecciones  reales. Entre los grabadores es costumbre introducir
figuras  de pastores con sus rebafios solazndose junto a las rui—
nas,  así como vegetación que se filtra y esparce por todas partes,
elementos  todos ellos que pueden tener una carga simbólica o bien
una  fin.ción meramente ornamental. Aíado una estamia de Petrus
Stephanis muy expresiva a este respecto.
Mazo  alcanza en esta pintura una finuratcnica  
cromtica  que ya no superará. Parece haberla realizado alejado
de  los conveflcionalismos del oficio cortesano y su pince4l’seme—
ja  moverse con gozo y libertad, la pasta pictórica es muy fina,
salvo  en los retoques blancos que marcan reflejos luminosos en
nubes  o relieves; en estas zonas es visible una cierta grumosi—
dad.  la pincelada es ms  larga y fluida  que  hasta ahora, como si
solamente  en Italia hubiese podido tratar de imitar la de su
suegro.  La agilidad e indefinición del tratamiento del árbol pa
rece  querer trasladar la  inipresi6n  visual  del  Lloviniento,  lección
que  prendió  sin duda de las VistasdelaVillaMdiis.  la ar
quitectura  está  resuelta  mediante  un  juego de superficies ms
o  menos  sombreadas;  en  cuanto  al  cielo  de  vivo  azul  veraniego,
tt5O
se  atreve por fin  a  animarlo con rpid.os rasgones de nubes blan—
cas.  En pocas palabras, mazo pone aquí de manifiesto que ha cap
tado  el mensaje fundamental de la técnica de Velazouez, el resul
tado  pictórico no como corporeidad, no como realidad o’ojetiva e
inmutable  sino como pura impresión visual que cambia constante
mente  merced a la luz y al aire.
Esto  hace  sosrechar  la  posibilidad  que  el  cua
dro  fuese  pintado  o  al  menos  esbozado  del  natural,  con  lo cual
su  carácter de “discípulo” de las  Vistas de Velzquez  sería come
pleto.
Bibi. —Stirling, 1865,253 ;Ourtis ,1883, 25—6 ;Crizzada,
l885,335;Beruete,l898,85;id. ,1911,115_6;Beroqui,l914,45;IY.Layer,
1922,  424;Jimnez P1acer,1947,l6;Plza,l949,l42;Caturla,1g55,
74—5;Soria,l59,285;Justi,1953,286—9;Bonet,lg6o,s.p. ;Díez del
Oorra1,196O,287;Gaya,l96O,477;Gu,l963,3o5—7;L.Rey,.l963,l75;An_.
gi.ilo,1971, 21O;AsturiasBardi,1973,l12;Salerno,1g78,I,35o;Exp.
París  1976,s.p. ;Exp. Be1grdo  l981,74;Ep.  Madrid 1985,156.
Jardínpalatino
H.  1657
L.  l,8  x 1,11
Madrid,  Prad2  .L21L
En  el inventario de ranjuez  de 1794 (pieza de la
mesa):  “...El otro vistas de un jardín  en  que  hay  una  estatua
sobre  un pedestal ...900”. Como los restantes de la serie, eir el
cat1ogo  del Prado de 1843 recibe atribución a 1zquez,  error
aprÍaen  el inventario de Eusebi (1828). Ms  avanzado el
siglo  se  quiso  ver  el  Alczar  de  Madrid  en  el  palacio-fortaleza
que  se  alza  al  fondo,  aunque  el  escenario  corresponde  mejor  a
algmios  de los p1cidos  rincones romanos contemplados por Mazo
en  su viaje y reelaborados por su fantasía,pues es ms  que po
sible  que el artista lo compusiera a partir de elementos vistos
en  la realidad; al menos el palacio es difícil de identificarcen
ingin  edifii.o romano existente. De ser así hay  que  destacar el
progreso  reslizado por el pintor, ya que logra una impresión de
conjunto  armónica y serena en la cual la leve diagonal -.lamos
y  cipreses— no desequilibra el efecto bsicamente  frontal y ho
rizontal.  La luz del inicio del crepisculo esta muy bien captada
y  revela  influencia  de  Claude;  le  sirve  para  destacar  draiatica-.
mente  el  agudo  acento  del  grupo  de  cipreses,  que  imita sin  duda
el  de  la  segunda VistaMdicis,  y  para  modelar  a  su  gusto  la  es
tatua  de  Jilpiter  con  el  rayo  en  la  mano,  que  copia  el  Jiipiter
Farnesio  de  Florencia.
la  tcniea  que  aplica  a  las  figuras  es  el  desa
rrollo  de la qie ya empezó a practicar en Zaragoza -$  tal  vez
en  la Telafieal, que utilizamos como referencia sólo con reser
vas  por las dudas que rodean su fecha e in4uso  su autoría—,
donde  vemos que algunas figuras estn  ejecutadas  con  una  fac—
tura  ms  suelta y redondeada que otras; esta alternancia se ma—
niesta’tambin  en los Tritones y continuará en mayor o menor
medida  en  toda  la  serie:  lo  evi&ente  es  que  dicha  técnica  entra
en  juego  cuando  se  trata  de  una  escena  de  carácter  esencialmente
imaginario,  mientras  que  la  otra,  ms  apretada  e  insistente  y
acompa.ada  de  tonalidades  ms  oscuras  y  menos  transparentes,
se  reserva  para  los  personajes  de  aire  s  familiar  y  cotidiano.
Los  de nuestro Jardín perteneden sin duda al primer grupo, como
se  deduce incluso de sus vestimentas, pues salvo la mujerque
se  asoma al bajo pretil del primer término —acaso cita de la
indeterminada figurilla que  otea  desde  a  balaustrada en lapri
mera  Vista medicea— todas se envuelven en tiinicas de aire clásico.
El  nifio  del  primer  trniino  parece  copiado  de  la Bacanal de Tizia
no,  lienzo  con  el  cual  Mazo  tendría  gran  familiaridad.
la  pasta  pictórica  es  en  todo  el  lienzo  ligera  y
plana;  las tonalidades  son  reducidas  y  ólo  contrastan con ellas
los  colores vivos y apligados en pequefios toques de los ropajes.
Bibl. — Stirling,1865, 255 ;Curtis,1883, 26;Cruzada,
l885,35;Beruete,l88;Beroqui,l9l4,l5—6;Nordau.s.a. ,306;Justi,
l953,327;Gu,l963,307;Dick,l9lO,ll;Ángu.lO,l971,2l0;Exp. Madrid,
1984,160.
Paisajeconuntemplo
H.  1657
L.  1,48 x 1,11
Mdrid,  Prado) 
En  el inventario de Aranjuez de 1794 (última pieza del
guardarropa):  “Otro igual,  ruinas de un templo con colunuias, una
figura  a  la  puerta de l,  otra de rodillas. of±eciendo.,y varias
en  distintas actitudes —  Id  iazo  —800”. Hasta fir  del XIX no
se  menciona la figura de MercÉ..rio y sólo muy recientemente se ha
identificado  el tema con el de Mercurio y Hers  (Metamorfosis,II).
Este  lienzo es, después de Tito, elms  claro y lumino
so  de la serie; en cuanto a la composición es e  ms  lorenesco
con  su pórtico monumental visto en perspectiva, que recuerda
los  que dominan en varias obras del frar±cs y muy especialmente
el  del dibujo 6  del LiberVeritatis, que corresponde a un per
dido  Puerto de 1636. Lorenescos son también los trozos de fuste
y  la basa caídos en primer término y medio cubiertos por hiedras
y  matas; son muy emejantes  a los del Paisajeconelentierrode
santaSerapia.
Es  difícil  decidir  s  este cuadro, al igual que el
anterior  y  el siguiente,  fueron  pintados  en  Roma  o  a  la ie1ta
a  Madrid,  mientras  el  pintor  conservaba  a5n  en  su  retina las
impresiones  recibidas.  El  carcter  seniifantstico  de  1osres
hace  pensar  ms  bien  en  la segunda posibi1idado  en  una  inter—
medta  que  supusiera  irna ejecución  abocetada  que  luego  se  com
pletaría  en  el  taller.Lo  cierto  es  que  aquí  la técnica  es  es—
p34ndida  y contribuye  a  la  impresión  unitaria  que  el  cuadro
produce,  tan  abajosament.e  conseguida  por  el  artista desde las
primeras  ooras  que  conocenos  •ie su mano.  El  conocimiento  de  las
producciones  del  barroco  italiano  va  calando  en  sus  modos  de
hacer,  confiriendo a s.s rea1izaiones una monunientalidad el
todo  ajena a l  habitual en el ambiente cortesalio madrilefio.
El  de estos cuadros no es un. clasicismo meditativo
y  sosegado como el de Velzquez,  sino dinámico y en ocasiones
con  un punto  de  dramatismo, por obra sobre todo de los acertados
celajes  pobia1os de lib.ces inciertas y de rasgadas nubes. Estas
se  destacan del fondo merced a su tratamiento con pasta espesa y.
blanca,  tal como har  su discípulo Aguero, que también adopta
los  impresiiistas toques de luz visibles aqu:t en algunas hojas
del  difuminado rbol  de la derecha.
Frente  a sus modelos lorenescos, Mazo 0pta por tra
tar  el conjunto y sobre todo el paisaje con una téca  sfuiaata
que  aumenta el  carcter  ensofíado  y  ensofiador del cuadro. Contri—
biyen  a ello  la  finura  del  colorido,  bajo  pero  armónico,  el  azul
rosceo  del crepiisculo y el gris de la arquitectura, que se ig.—
la  casi  con  el  de las  nubes a contraluz cuya función es enmarcar
y  destacar  la  figura  algo  imprecisa  de  Mercurio.  Mazo  ha  evitado
la  monotonía  que  podría  resu.tar  mediante  el  juego  de  luces  y
sombras  en los elementos arquitectónicos y la  acertada  estrati—
ficacióii de las  nubes.
la  manera  desflecada  de  ejecutar  la  vegetación  qie
pende  de la  qrquitectura  semuiitinosa  es muy característica de Mazo 
y  ser  heredada  sin  revisión por Agctero.
Bibl.—  Curtis,1883,26;Cruzada,l885,335;Beruete,
l898,51—2;Beroqui,1914,46;Mayer,1928,42’2;Justi,1953,777;Gaya,
1960,476;Exp... Barcelona .96l,nQ 16;Gué 1964,307 ;Anlo,l97l, 210;
Ep.  Tokio 1980;López Torrijos,1982,II,1184;Cat.Madrid,l984,158.
Paisajeconedificioclsico
H.  1657
L.  1,48  x  1,11
Madrid,  Prado. Dep. en Sevilla, Casa de Murillo.
En  el inventario de Aranjuez (1794) en entrada
conjunta  con Jardínpalatino  (pieza de la mesa): “Dos de quatro
pies  de rgo  y cinco y quart  de alto, el uno  de  tuinas  de  ar
quitectura  y dos figuras  una  de  hombre y otra de muger...Mazo —
900”.
Aunque  la poderosa fbrica  arquitectónica que domina
la  composición ha sido relacionada con el Coliseo, algunos de
los  detalles —la doble columna adosada con nicho cdntral, la
m4nsula  en  la clave  del  arco,  la  ordenación del friso— recuerdan
ms  al propio arco de Tito, bien conocido por el pintor. No obs
tante,  la  vista  ms  o menos desde el interior de  la  ms  famosa
ruina  de  la Antigctedad  era  un tópico en el género y atrajo a pin
tores  de todas las  procedencias por su ;onumentalidad. y su sim
bolismo,  amén  de  la  oportunidad  que  les  ofrecpara  lucir  habi
lidades  perspectívicas. No en función de fuente inmediata sino
de  eaplo  de comunidad  internacional de gustos e intereses pre
sento  una vista del Coliseo compuesta por Stephanus y grabada por
Hondius;  nuestro cuadro podría ser un fraento  de esta vista,
elaborado  y romantizado  por  un estilo ms  tardío y ms  atento al
pintoresquismo  que  al arqueologicismo.
Ms  directamente próximas son  seguramente las  ar
quitecturas del PaisajeconlastentacionesdesanAtonioAbad,
obra  de Claude enviada al Buen Retiro en fecha temprana. Esta
semejanza  se refiere desde luego a su función y disposición en
el  cuadro y no a su tipo arquitectónico propiamente dicho.
Es  el inico caso dentro de la producción de Claude
eh  que el espectador se sitiia, si no en el interior de una cons—
trucción,  sía  mitad de camnino  entre  exterior  e  interior.  La
iluminación  tenebrista  en  contraste  con  la  luz natural del exte
rior  acentian este efecto y nos hacen sentirnos “dentro”, crean
do  casi una impresión  de  gruta que es aumentada en el cuadro de
1az  por el perfil ondulado de la  quebrada  paret  de  la  derecha.
En  ambos,  pilastras  y  arcos  llegan hasta el margen superior,
dando  lugar a un espacio  cerrado  y  oscuro.
Los  fraientos  despoinados y adornados por las  hie
dras  que  han  ido  creciendo a su alrededor  recuerdan, como ya
veíamos  en el Paisajeconun.templo,  detalles análogos en
obres  del  Lorenés.
las  figuras,  vestidas a la  antigua,  tienen como
función  evidente establecer la escala y aumentar por contraste
la  sensación de monmenta1idad.
la  composición tiene un tono fantstico  e una—
ginativo  aue hace suponerla realizada de forma indpendiente
&el  natural  pero  partiendo  de  lo  observado  en  Roi  y  muy  poco
despu4s  del  retorno  de  Mazo  a  Madrid.
Las  ramas  de  la  derecha  estn  ejecutadas  con  la
técnica  fluida  y  deshecha  proia  del  artista  en  esta  época;  la
arauitectura  esta  resuelta  como  otras  veces  a  base  de  sombrea
dos,  pero  resulta  ms  plana  que  las  de  Tito  y  el  Paisajeconun
templo.
Bibl.—Ourtis,l883,26;Cruzada,l885,335;Berue-te,
l898,52;Mayer,l928,424Justi,l953,777;Exp.Barcelona 1961,nQ 10.
lafuentedelosTritones
H.1657
L-- 28  
Inscripción en la  base:  “Por man/dado  de  su  magd/a?io  1657/
G-ratiar. Autoreatia/haud  in menor
gratiar/D.D.”
Madrid,  Prado 
En  el inventario de Aranjuez de  1794  (pieza
del  cubierto del cuarto de la  reina):  “Siete pies y tres quartos
de  largo  y  ocho y tres quarto  de alto, un país  con  la  fuente
de  los Tritones que est  en los jardines de Aranjuez. Id iazo.
1500”.  Ya Eusebi lo da a Velzquez  en 1828 y bajo su nombre apa—
recer  en  los  catlogos  de  Prado hasta  hace  poco tiempo, no
siendo  ai5n aceptada la  autoría de 1&zo de  forma decidida por mu
chos  especialistas a pesar del evidente parentecon  el resto
de  la  serie.
He  asignado al cuadro la  feha  (aproximada) de
l57  porque, figurando ésta  en la inscripción de  la  fuente —que
subsiste  en la  actualidad  en  el  aadrileflo  Campo  del  Moro—,  ha
de  ser  a  de  su  colocación  en  aquel  lugar  y  etbuadro tiene  se—
rae  un carcter  conmemorativo de la inauguración de aquUa.
El  no poseer ninguna  obra  de Mazo posterior a Zaragoza y anterior
a  los lienzos a lo alto iniciados a raíz del viaje a Italia difi—
culta  enormeE.ente l entendimiento de la evolución del artista.
la  duda surge al intentar colocar esta obra entre las restantes
de  la serie. Su mayor  frntalidad  y  superior torpeza en las fi
guras  respecto de Tito, el Jardín y el Paisajeconuntemplo  po
drían  hacer suponer que fuese anterior, es decir, el nico  reali—
zad.o antes del viaje, pero por una parte vemos que ese mismo
-b*po  de figuras se halla en el Estanque y en la CalledelaRe±
na,  obras que revelan el aprendizaje romano asimilado ya en Madrid;
por  otra, el carcter  froal  y descriptivo se debe al carácter
conmemorativo del cuadro, que no deja  tana  libertad  a  la  imagi
nación  poética de Mazø, cuya -capacidad técnica no era además tan
ande  como para permitirle adaptarse de manera flexible a las
oondiciones.:realistas  de  los  encargos  de  este género.
Esta  frontalidad. obligada es resuelta por Mazo
mediane  el recurso de envolver la fuente y toda a  escena con
árboles  y frondas que se elevan hasta el margen superior del
lno;  así detaca  el mármol blanco, al contrastar con la vege—
tación,mucho  más que s  se recrtase  sobre el cielo.
Ha  llamado la atención de numerosos autores la
desproporción  entre las figuras y la fuente, que parece g.gan—
tesca;  hemos visto en otras obras cómo éste es un defecto inhe
rente  a la ejecución de 1azo, pintor bien dotado y mejor ense
fiado pero con un poso de torpeza y arcaísmo que nunca superará.
totalmente. Más chocante es ain la excesiva diferencia de tamaflo
entre  las c.atro figuras del primer rmino  y las cuatro que se
hallan  más cerca de la fuente, diferencia no justificada por la
distancia  aparente y fallo menos perdonable que la moiiumentali—
zación  de la fuente. Todas estas figuras son primas e incluso her—-;
manas  de las que aparecían en otras obras de Mazo; la mujer sentada
al  pie del árbol ya nos fue presentada por l  en Zaragoza  los
dos  ecesisticos  de manteo  recuerdan personajes del mismo
lienzo;  en cuanto a la mujer sentada ante otra que da a  espalda
al  espectador, repite literalmente la que centra un boceto o
fraento  que pasó por el comercio inglds junto  con  otro de igua
les  características y que podernos atribuir sin dudas al artista
conquense. Es muy probable aue iazo ejecutase del natural boce—
titos  —seguramente muchos mis, perdidos o al menos no sacados a
la  luz de la imprenta— y que luego echara mano de ellos para
componer  sus escenas casuales, rntodo que fomentaría precisamen
te  la despro’ción entre las  figuras y la incorrección en las
perspectivas por ellas establecidas.
En  cuanto al paisaje, azo  parece haberse fijado
especialmente en los fondos de los retratos de cazadores de su
maestro,  ins deshechos y algodonosos que los de los ecuestres
aunque  no median muchos a.os entre ambas series.En unos y otros,
como  en SanAntonioAbadysanbloErm±ta.o,  se contempla el
conspicuo tipo de rbol  cuyo tronco se viste de frondas y hoja
rasca  desde su mismo arranque, tipo al que pertenecen los que
son  segundos proptagonistas en los Tritones. En las  copas ée
observa  la divergencia respecto de la técnica velazqueña, que
conserva  la impresión visual diferanciada, la individualidad del
objeto,  a pesar de lo•sumario del tratamiento, mientras que Mazo
siempre  tiende aL...go a emborronar y presenta una superficie ho—
mognea.  En esencia está haendo  lo mismo que en la parte supe
rior  iaquierd.a del bladillo,  si bien aquí es efecto final es
mejor,  como es lógico dado el tiempo transcurrido y el evidente
proeso  del artista.
En  la fuente se pone de manifiesto que ya había
afinado  y alargado su pincelada como es propio de las restantes
obras  de este peiíodo; las esculturas son muy semejantes a las
del  Jardínpalatino  y  el Estanaue. Est  claro que  se permite
una  soltura de pincel  mueho  mayor  que  cuando  representa  a  perso
nas  vivientes, y aun veremos que establece de nuevo diferencia
entre  las  que  suponemos observadas en la realidad.  y  las  afiadidas
por  su imaginación y su sentido decorativo. Esto nos revela,
ms  bien que flexibilidad para adaptarse a distintos tipo  de
elementos,  urs. cierto simplismo en la aplicación de recetas preas,
repetidas  sin mayor experimentación.
Bibi. —  Stirling,1865,125 ;Lefort ,1880,180;Cur—
tis,1883,26;Cruzada,1885,335;Lefort,l888,72;Stirling—Maxwell.
1891,II,735/814;Beruete,1898,51—2;Dick,1910,lO;Beruee,l911,
116—8 ;Beroaui,l914, 45 ;Pompey ,1921,117 —8 ;Mayer, 1922,424 ;Loga,
1923,312;Nordau,s.a. ,306;Jimnez P1acer,194,16;F1za,l949,142;
Justi,1953,327—30;Gaya,1953,857;Soria,1959,285;Bonet,1960,128;
Díez  del Corral,1960,290;Gaya,1960,476—7;S.Oantón,1961,12;
Stevenson,1962,101;L.Rey,l963,l78;Asturias—Bardi,1973,lO8;Gu,
1963,3D9;Angulo,1971,210;Salerno,1973.,I,348;Cat. Exp.Ma&rid,
1981,195.
ElestanquedelBuenRetiro
H.  l65—’
L.  1,48 x 1,14
lVIadrid, Prado. Dep. en el Museo Municipal (2J5)
Descrito  enAranjuez  (1794), primera pieza
del  guardarropa:  “Quatro  pies  de  largo  y cñinco y medio de alto,
Un  País  en  que  se  ve  un  grande  estanque  y  una  t  orecil1a  en  me -
diko  y  a  la  o±illa una  barca  con  marineros—  Id.  iiazo’ -900”.
Mazo  ha  regresado  ya  de  Italia  y  p1icar  a
sus  1timos  paisajes  madrilefios  la  experiencia  de  todo  lo  visto
allí  y  la  pincelada  ms  fluida  que  nunca  que  desarrolla a partir
de  su aprendizaje con Velazquez y de su actividad como copista
de  Tiziano y Ruben.s. La fecha de referencia se confirma por la
inclusión  de la estatua de Venus que preside la Ofrenda de Tizia
no,  que  llegó  a  Madrid  ese  a.o  y  que  de  inmediato  conocerían  los
pintores  de  corte.  Ademas  figura  en  el  cuadro  una  de  las  torres
que  se  construyeron en los ngulos  en  la  misma  fecha.
En  este  lienzo  se  combinan  la  serenidad  y  con—
¿“o
tención  olsica  del ardínPalatino  y el espíritu prerro
mntico  de Tito,  el  Paisajeconu.utemplo  y la CalledelaReina.
El  enf oque de la escena iraelve a ser frental debido a la exigen
cia  de  la representación de u.u sitio auténtico con la mayor fi
delidad  y riqueza de detalles posible, pero lo anima habilm.erite
con  objeto de evitar la monotonía: el auebrado pretil del primer
término,  los altos alamos —que exageran seguramente los que hu
biera  en  la realidad— y la escultura aue se destaca ante ellos.
El  cielo,  atravesado  por  los  reflejos  del  atardecer,  y  la barca,
que  avanza hacia el centro del estanque produciendo una ligera
espuma,  añaden un cierto dinamismo a la quietud de la escena.
Iaçdos  figuras del primer término, que ya conocimos
en  Zaragoza, dan la impresión de haber sido puestas allí s
contexto  argumental alguno —como es por otra parte usual en
nuestro  pintor—, sólo para justificar la existencia del jardín,
siempre  en función del hombre. Entre ellas  y  todos los elemen
tos  del  primer  plano.—pretil,  pavo  real,  estatua  -  sigae  existien—
dola  desproporción  q11  paréce  inevitable  destino  de  Mazo  en
cuanto  tiene  que  componer  a  partir de  la  realidad.
la  estructura del  cuadro recuerda  la  del  Paisaje
concastillo  de Momper (con figuras de Brueghel), conservado en
colección  partictlar madrileña. Como en el ya comentado parale
lismo  de Alsloot y la Telareal  y Zaragza,  hay en ambos una
primera  zona oscura (tradicional en los modelos paisajísticos
flamencos), un gran vacío intermedio y una lenía  de paisaje.
Si  en el otro ejemplo se sustituía el agaa  del  lienzo flanenco
por  la tierr-en  el caso de la Tel., aqÑ.í el agua del estanque
sustituye a la tierra del prado, que al estar cercado por los tres
lados  ms  alejaños del espectador acentiia. la semejanza con el
estanque. Ambos paisajes, de formato muy parecido, estn  ades
enmarcados  por los altos arboles de la derecha y por los de la
izquierda, ms  bajos  sobre  todo  en  el  español.
Al  deonocer  la historia del lienzo de 1omper
no  se  puede  segurar  que  Mazo  lo  pudiese  conocer;  me  limito  por
tanto  a  señalar  una  analogía  estructural  ya  observada  en  otras
obis  nórdicas  y  espa±olas  y  que  no  deja  de  ser  significativa
en  cualquier  enf oque  del  anlisis.
En  la  técnica  se  bserva  el  sumato  característico
de  Mazo  en  estos  a.os;  las  partes  denas  de  la  vegetación  se
convierten  en una mancha indefinida, efecto que favorece el
oscurecimiento de los barnices,—.que en esas partes resulta en
na  tonalidad p.ana  verde  oseira. Como ya comentaba acerca de
otros  cuadros, la pasta es muy fina  y  deja ver la trama de la
tela;  dii las figuras  afiade  pequefios  grumos de color o blancos
para  resaltar  los  reflejos  ms  vivos.  Igual sucede en fl.-. cela—
jeç  poblado de las nus  grises  que  aparecían  en  el  Paisajecon
untemplo  y cuyos bordes iluminados se destacan con veloces
trazos  blancos zigzagneantes. Es el cuadro  de zo  que s  es
pacio  deja al cielo, casi verdadero protagonista de la pintura.
Añade  al  esttico  conjunto  un  efecto luniínico y técnico ms  di—
rmico  .  Como  en  el  caso  de  otros  lienzos  de  la  rie  de  deja
sentir  el eco de las experimentacionea de Claudio de Lorena
sobre  la luz natural  y  sus efectos en la impresión  visual  de
los  objetos y de los ambientes naturales.
Bibl.—  Stirlung,1865,263;Curtis,l883,26;
Cruzada,l885,335;Beruete,1898,5l—2;Nordau,s.a. ,306;Justi,l953,
327 ;Gu,l963,307—8;Angulo,l97l, 210;Exp. adrid  1975,l40;Exp.
Madrid  l8l—82;Exp. Madrid 1981,195; Bol. Museo del Prado,9,
1982,
51.iaCalledelaReinaenAranij.uez
H.  1658
L.  2,45  x  2,02
Madrid,  Prado ,
igualmente  registrado en el inventario de Aranjuez
de  1794 (pieza de comer): “Siete pies y qu.arto de ancho y ocho
y  quatorce  dedos  de  alto,  país  con  vistas  de  la  antigua  entrada
del  Pardo  y  tres  coches  de  seis  mulas—  Id.  (azoJ  —2000”.
la  atribución posterior aelzez  hizo  que
se  quisiera identificar la escena con alguno de los viajes do—
cumentados  del pintor a Aranjuez tal el realizado en 1642. La
indiscutible  autoría  de  Mazo  hace  rechazar  de  plano  esta  fecha
para  el  cuadro,  cuyas  analogías  con  el resto de la serie, sobre
todo  con los que parecen m,s avanzados  de  ella, obligar a pensar
en  otra mucho ms  tardía.
Que  az  estaba ya en Madrid  en  enero de 1858
nos  lo confirma un documento firmado por l  en la Villa en 23
de  dicho mes. En este documento, conservado en el Archivo de
Palacio  y ub1icado  poir Zarco en 1870, el pintor acusa recibo del
acecentsmiento  por la furriera  con  ocasión de las  jornadas que
hizo  el rey a Aranjuez a lo largo del mismo mes de enero. Podría
ser  éste el viaje representado en el cuadro, pero no parece que
se  trate de una  escena nverna1  por el aspecto de la vegetación
y  por la actitud de la gente, sentada tranquilamente en el suelo
con  irnos trajes que no parecen de excesivo abrigo, pues en el de
varias  de  las  mueres  pueden verse simples mangas  de  camisa. De
cualquier  forma no hay  que  ceise  en demasía  atlos viajes que te
nemos  documentados con la presencia de Mazo,  pues constituían
un  acontecimiento muy frecuente en la vida de la  corte y pode
mos  suponer que el pintor participaría en su mayoría si no en
todos.  Tampoco hay que descartar’;la posibilidad de que Mazo
fuese  encargado de dejar constancia grdfica del mencionado viaje
pero  considerara ms  decorativo y pintoresco dotar a la escena
de  un ambiente primaveral o veraniego aunque no se cofrespondie—
ra  con la realidad.
Dentro  del conhe central e  divisa a la infanta
argarita  con el aspecto que presenta en los ifitimos retratos de
Velzcuez,  lo cual concuerda con la fecha provisional que asig
namos  al  cuadro.
la  monumentalid.ad.  de  las  arboledas,  el  drama—
tismo  del cielo y la vo1und.  barroquizante que se manifiesta
e  el en±’ oque  asirnótrico y en la vaga diagonal q.e ayudan a es
tablecer  las  nubes revelan que tla pintura fue realizada después
de  la experiencia italiana, así como el toque brumoso y veloz
del  pincel, propio de la iiltima etapa de su evolución y que tan
difícil  de valor,r  resulta  ahora  por  el  ennegrecimiento  de  casi
todos  los  cuadros.  Un  detalle  curioso  son  las  ventanas  visibles
entre  los  troncos  próximos al margen.  derecho  del  lienzo.muy  pare
cidas  a  las  del  muro  de  los  Orti  Parnesiani  en  sito.
Como  ya  he  señalado,  las  figuras  están  realizadas
con  mayor  preeisión  que  las  de  las  escenas  imaginadas,  cuyo  to
que  es ms  fluido y vaporoso, pero ya no se  pueden comparar con
las  de  sus primeras obras;  ahora  son  tenues  y  se  recortan  ms
por  el  tono  oscuro  dominante  que  por  la  materia.
Los  rboles  recÉ.erdan  en  buena  medida  a  los  de
Claudio  de  Lorena,  altos,  frondosos  y  de  un  verde  denso  que  con
trasta  con la  luminosidad  del  cielo,  si  bien  menos  en  Mazo  que
en  Claudio por ser el cielo de éste ins despejado. la semejanza
con  obras específicas del francas (PaisajeconMoisés,  Vadode
unrío)es  ms  bien  genérica  y  no  e  puede  hablar  de  una  inspira
ción  concreta.  Si  la  hubo,  hay  que  decir  que  Mazo  no  llegó  a
captar  la  luz  característica  de  Claudio,  que  desde  el  fondo  va
invadiendo  los  trrainos  hasta  el  primer  pno,  con  lo  cual  los
cuadros  del  espa?iol  resultan  ms  oscuros  y  sus  masas  arbóreas
ms  planas  y  pobres.
Bibi.  —St irling,  1865,124—5  ;Viardo-b  ,l869,  57;  Lefort,
l88O,72;Curtis,i883,26;Cruzada,l885,335;Lefort.1888,72;Stirling—
Maxwell,  1891,  11,735  ;Beruete  ,1898,52  ;Dick,  1910,10—11  ;Beruete  ,1911,
1l8;Beroqui,l914,45  ;Mayer,l922,424;Loga,l923,3l2;Nedau,s.a.  ,306;
Justi,1953,327/330;Díez  del  Corral,1960,290;Gaya,l960,476;Steven—
son,l962,l00—1;L.Rey,1963,177—8;Gaya,l968,409;Angulo,197l,2l0;
Asturas—Bardi,l973,ll2;G.u,l963,308lp-  
CIRCUlO  DE MAZO
VistadeZaragoza
Madrid,  col.particular
Se  ha propuesto como versión previa a la grande
del  Prado y de mano de Mazo, hipótesis ue  no parece aceptable
dado  que los trajes de las damas corresponden a una moda bastan
te  ms  tardía; por otra pate,  el hecho de presentarse el puente
integro  se deberia, ms  que a una  l±cencia poética, a que la fe
cha  del cuadro sea posterior a 1659, afio en que aquél fue recons
truido.  Todo ello, amén dela torpeza en el dibujo y en  la propor
ción  y disposición de las figuras, parece indicar que se trata
de  una  copia posterior en un par de dócadas al lienzo del Prado
y  no  de  un  primer  ensayo.
Bibi.—  Exp.  Zaragoza  1982,  37—8.
553-Paisajecontuinas
1.  1,40  x  1,06
11adrid,  Pradoj  3’1’
En  el inventario del Buen Retiro: “Escuela italia
na.  ís  con unas  ruinas vara de alto pdco ms  de  ancho-24O”.
la. diferencia de medidas se debe a que el .ienzo estuvo dobla
do  durante macho tiempo; aun se observa la seflal sobre todo por
abajo.  No obstante, el numero del inventario (922) fue inscrito
en  al ngulo  inferior derecho antes de doblarse, a pesar de que
en  aquél figuran las medidas reducidas. En el primex inventario
completo  del Prado (1857) se halla bajo una atribución a Iriarte
a  todas luces inaceptab’e pero que se ha mantenido inexplicable—
mente  has  su  exposición en 1984.
Parece  obra espafiola próxima a Mazo, sobre todo a
s.  ArcodeTito,  que interpreta de manera fañtstica  pero aun
reconocible.  las  producciones italianas o francesas  de este gne
ro  tienen un carcter  ms  solemne  y  acumulativo y generalmente
mayor  calidad. El autor es un artista que ha conocido de cerca
las  obras de Mazo y  el desarrollo y transformación de sus prin
cipios  por  Aguero,  sin  atreverse  a  iitar  la  pincelada  valiente
y  original  de  éste.  El  gran  rbol  oblicuo  y  ondulado  del  priir
termino  se  debe  seguramente  a  su  irfluenca.
Palomino  menciona como paisajistas a varios pin
tores  madrilefios cuya  producción nos es actualmente desconocida;
vale  a  pena recordar a Lorenzo de Soto, que fue discípulo de
Aguero,  Dice el autor aue sus paisajes eran muy semejantes a los
de  éste, con lo cual no es muy probable que este lienzo le corresp
ponda,  aunque ±ampoco podemos descartarlo pues nada sabernos de
las  fases de su evolución. Tenemos también a Alonso del Barca,
que  estudió con José Antolínez y fue muy prolífico en esta moda
lidad;  parece que su estilo habría de ser ms  avanzado y barroco
de  lo  que  en  el  cuadro puede  verse.  or  el  momento  es  poco  ms
lo  que  se  puede aventurar.
la  concepcÚn  espacial y el conjunto seren  y
bien  encuadrado  recuerdan  a  zo,  así  como  algunos  detalles  como
las  edificaciones  del  fondo  y  su  manera  de  dejarse  ver  por  el
hueco  del arco; la técnica tiene  relación con la del con
quense  pero es ms  torpe y escolar; se ha fijado en la ejecución
del  follaje de rboles  como el de Tito paro la traslada de mane
ra  ms  lenta y minuciosa, si bien va aumentando la indefinición
hacia  el fondo mientras que Mazo baza toda s  composición en su
característico flo.  la s hiedras y hojarascas que brotan entre
las  ruinas son típicas de Mazo y también de Agu.ero, del cual pa
rece  tomar detalles como la escultura que recrta  en el cielo
en  segundo término, muy semejante a las figrillas  del.Puerto
fortificado. De ambos artistas lo aleja el celaje sn  nus  ni
contrastes  cromé.ticos,  plano  y  sin  interés. la roscea  i1umin—
cin  de atardecer  y  el  puentecillo  manifiestan un acercamiento
al  ‘orenés muy superior al propio e  Mazo en cualquier momento
de  su actividad, la parte de la izquierda parece adaptada de
alguna  obra suya como Tobíasyelngei  o MoiséssalvadodelNilo,
anbas  ecargadas  para  el  Buen  Retiro.  Otro  Dunto  de  contac.o
con  l  es  el  rbol  medio  seco  que  acopaa  y  amplía  el  signifi
cado  filosófico—moral  de  las  runas;  en  Claue  es  frecuente  es
te  sentido  “modal”  de  los  arboles,  oue  aparece  por  ejemDlo  en  las
TentacionesdesanAntonioAbad.
la  técnica  parece,  pues,  una  iitadón  la  de ]azo,
especialment.e  en  la  manera.  de  sombrear  las  partes  pétreas.  pero
ms  pobre; puede tratarse de un Dirftor algo posterior pero me
nos  dotado; si es un disípulo  de Aero,  fue incapaz de tomar
de  l  la bravura y dinamisma  de  la pincelada, como tampoco le
sigi6  en sus características tonalidades oscrn-as sino que pre—
firíd  la luminosidad típica de Claudio de Lorena. Es  obra modesta
de  c1ra  finalidad decrativa y secundaria.
Bibi. —S.Cahtón,l962,308;Gaya,l968,444;Exp. Tokio
1980;Exp.Mad.rid 1984,
St-5ÇPaisajeconlagoyDuenteyPaisajecontorreón
1.  1,44  x  1,Q7  y  1,39  x  0,99
iJadrid,  Frad  834  y  835
tribuidos  a  Iriarte  en  los  inventarios  deci
monónicos  del  Juseo  junto  con  el  nQ  337.  cue  represeiT.ta  un  Dai—
saje  con  un  arco  ruinoso  y  qie  está  tan  cercano  a  éstos  en  es—
tilo  y  técnica,  así  cono  en.  medidas,  Que  cabe  afirmar  Que  sean
de  la  misma  mano.  Destaca  en  los  tres  el  mismo  esoíritu  de  aPro—
xiniación  a  la  lica  de  Claudio  de  Lorena,  menos  arqueologicis—
t  en  las  presentes  obras.  Es  la  misma  en  los  tres  cuadros  la
ejecución  del follaje, de los fino  troncos oblicuos y retorci—
dos,  de los rbustos  Que penden de las rocas, de las hierbas
apenas  visibles en el suelo —oscuro sobre oscuro—, del sombrea—
do  de los perfiles rocosos. La torre del segundo cuadro y sus
ventanas  se asemejan a las de .los.;éd’±f±cios oue se ven a través
del  lltimo arco del Paisajeconarcoenruinas  y a la arte  de
éstas  que  se  alza  siobre  el  arco  principa’,  y  recuerdan  a  detalles
análogos  en  obras  de  Eazo.  El  Duentecito del nrimero de nuestros
cu5 dros es ±íicamte  lorenesco y está acuí  en  la  misns  situa
ción  y  función cue en el 837. La. iluminación, en fin, es un
modesto  intento e  interpretación de la esléndida  de Claude.
La  estructura de ambbs debe mucho al ms...estro francés: el autor
tuvo  muy  probablemente  ante  su  vista  el  Paise.jeonLloisés  y
el  PaisajeconTobíasyelángel,  enviados  para  el  Buen  Retiro.
La  técnica  evidencia  una  derivación  de  iiazo
como  ocurría  con  el  837,  cue  tiene  mucho  Que  ver  con  ellos  en
colorido  y  factura.  lE.  técnica  de  las  rocas  y  su  sombreado  tar—
dan  grandes  semejanzas  con  pantes  de  los  cuadros  de  Iazo.  Ea. cie
lo  está  resuelto  a  base  de  trazos  oclicuos;  donina::un  tono  gri
sáceo  en las nubes, .que poseen  como en Iviazo unos bordes blancos
más  empastados. Las lejanías son planas y pobres  al  igual  que
en  el 837; hay tsbién  una  puesta  de  sol  lorenesca  pero  es  en
estos  dos  menos  rosdea  y  acentuada.
LL
estacan  ls  :‘e::its  d:L’:E:ntosas  cue  cuelra::  de  las
 edidicios  cus  aenit€::  de  nuevo  al-  ar:oie:  te  de  1520
‘ero,  cc::o  loe  tocues  ::enuies  ::e.nc  dos  de  lee  e.  Se
un  edeco  de-neral  es  :.eio  cc::      ñ.do de  rroiucir  uia
i:.u’reeión  de  soledad  ::eluoolía.  l  i.uial  cu  e:.  el  37.  icni
ne.  en  el  isa.econtorreón  le.  Presencia  de  les  ruinas  in::erses
en  la  naturaleza;  es  de  notar  la  ausencia  de  diuras  iuuanas,
tan  indrecuente  en  el  IE.isEje  es3adol.  n  este  nisno  Iinzo  rs—
rece  acentuar  este  sentido  la  uuerta  de  le.  torre.  teSada  con
unos  deros,  cus  revelan  cus  se  halla..  deshai:±ta.da.
Eibl.—  Ga:.a,l94l22;Celvo  castellón,l82,278.
LaAlame.adeSevilla
L.  0,88  x  1,22
Col.  Kisters  (Kreu.1inger)
Estuvo  atribuida a Velazouez v tambn  a  su  ais—
crulo;  algo  se  parece a las  obras  de  la  priRera época de este,
pero  tiene s  que ver  con  los  c.adros del  primer tercio del si
glo  que  representan  zonas  madrileñas  de paseo y arbolado anima
das  or  figuras  que  les  dan  wi  fuerte  sabor  costumbrista.  Este
:oareee  ms  avanzado  y  suelto  de  técnica  pero  carece  e  la  finu—
x  que  caracteriza  a  la  CalledelaReina,  obra  de  Mazo  is  co—
rrespondiente  a  esta  modalidad.
A  pesar  de  la  confusión  de  fuentes  y  bibliogra
fa  se  puede  suponer  aue  fue  ésta  la  versión  que  pasó  por  la
colección  de  Lord  Clarendon,  el  Museo  de  Filade]íia  y  la  colec
ción  Weitzner  de  Nueva  York  hasta  llegar  a  su  paradero  actual.
Bibl.  —Curtis,1883,28;Exp.  i.adrid.  1960,97;Exp.ida—
drid  l98l,ll6
AlamedadeSevilla
1.  1,06 x 1,60
De  la  galería  d.c Luis Felipe de 0r1ans. A menudo
conÍ’undda con la anterior, no e  diferencia de ella  en  la  pers—
pectiva  elegida  pero  sí  en  las  figuzas.  En  la  otice  de 1638
se  halla  atribuida  a  Ve1zouez,  así  como  eh  el  catlogo  de  la
venta  de  la  colección  (1853),  donde  también  se  menciona  que  fue
adquirida  a un canónigo de Sevilla. Fue adauirida por G.A.Hos—
king,  de  cuyas  manos  pasó a las  de Kibb1e y Posteriornente a
las  de William arrer.  Desde el mismo si1o  XIX se carece de
noticias  sobre  el  cuadro.
Bibl. —Not. Galsp.Lae,l838,76;oat.,LuisFelipe,
l853,61;Waagen,l854,II,259;stjrling,l865,189;aurtjs 1883 28
Cruzada, l85 ,335 ;Stirling-Maxwe.l, 1,11,895  ;Bat±ce ,1981,194—
5 ;Harris,l982,l2.
Paisajeconfiguras
L.0,87  x  1,23
Londres,  National  Galiery
las  menciones  decimonónicas  lo  titulan  a  veces
Duelo  en el Pardo’  sin  que  de  la  escena  se  pueda:deducir  tal
cosa.  Pasó por diversos propietarios 1ndnenses  hasta  ingresar
en  la Galería:LNac.ona1 en 1892. El grupo  central est  tomado di
rectamente  del  que  destaca  en  primer  término  en  la  Telareal,
habiendo  sido  seguramente  por  ello  atribuido  a  zo  o  ms  genó—
ricamente  a  escuela  de  velzquez”.
El  hombre  que  est  lago  separado  del  grupo  es  el
que  sujeta  los  perros  en  la  Tela  bastante  ms  a  la  izquierda;  en
este  lienzo  no  tiene  justificaci&i  su  postura.  la  mula  est  ms
cerca  del  hombre  de  la  derecha  y  un  poco  detrás de l.  El  terreno
llano  y  abierto  del  fondo  recuerda  el  vacío  central  de  la  e1a
los  rboles  se asemejan algo a los de su interior.
No  es  preciso relacionar  esta  pintuTa  con zo  de
una  forma ni siguiera medianamente directa; es evidente que se
trata  de una cpia  de un motivo concreto y de una cierta inspi
ración  en el paisaje, y ello puede remitir igualmente a un ar
tista  muy posterior a Mazo.
Bibl.—Curtis,1883,28;oat.Nat.Gall.lg2O,302;jd,
l925,2Oid.  ,1929,229;L.Rey,1963,l72;Mc eren,l970,97.
ç5-S&’Q-JardíncongalgosyJardínconpatos
L.  2,47 x 0,84 y 2,47 x 1,14
Aranjuez,  Palacio (?)
Pareja  de entreventanas muy deterioradas y enne
grecidas.  la  relación —lejana  con Mazo se puede estab]Jecer a
causa  de  los umbríos jardines que se vislumbrah ms  all  de unas
tapias;  en el primero  destaca  un  templete  de  aspecto  fanttico
y  una balaustrada; en el egun.do una alta torre de aspecto inde—
erminado.  Los animales: revelan fuerte influencia de ee1j.
tas  flamencos  como  Vos  y  Snyders; en especial el galgo grande  se
parece  a  algunos  del  primero.
OBRA NO  IDENT-IcADA
MonteríadevenadoscnnFelipeIV
2  varas x 1 3/4 =  1,66  x 1,45
En  Palacio en 1686 (pieza de la torre que cae al
parque:  “...  De  otra  montería  dei. ey  nuestro señor Don Phelipe
quarto,  tirando a unos venados, de mano de  Juan Batista  del
Mazo,  marco nsgro”. Sigue al’í  en  1700,  tasada en 25 doblones.
S62-.MonteríadejabalíesconFelipeIV
2  varas x 1 1/2  1,66 x 1,24
En  el mismo inventrio  y ubicación que el anterior:
“Otra  pieza de montería.., del Rey nuestro sefior Don Phelipe IV
matando  un jabal,  de mano de Juan Baptista del Mazo”. En 1700,
tasado  en  la  misma  cantidad; en 1747 est  en el oficio que da al
patio  sin mención de autor:. ‘Pttra de un país donde est  el Rey
Phelipe  auar-to cazando.., original de mano no conocida en qui
nientos  reales”.
5T3.País
1  vara  x  1/4 =  0,83  x 0,21
En  Palacio (1686), alcoba de la torre que cae al par-
que:  ‘...  De  mano de Juan Bauptista del Mazo, marco negro”. En
el  mismo lugar  en  1700, tasado en un doblón.
‘6t.PaísdelríoBidasoaconlaentregadelasprincesas
vara  1/4 x 2 varas =  1,04  x 1,66
Segiln el inventario de Palacio de 1686 estuvo en el
paaadz  de la EncarnaciÓn: 7TUn país  de el Río Vidasá,  quando
las  entregas de la señora Reyna doña Ana, el año de quince...
sin  marco”.Sigue allí en 1700, tasaden  un doblón. Como otras
obras,  no vi.e1ve a:aparecer inventariada tras e  incendio de
1734,  lo cual hace suponer que perecería en l.
BibL—  S.Cantón,1905,195.
Ç6’ÇPaísconpórticoyfi.ras
2  varas 1/2 x 1 3/4 =  2,0v, x 0,94
En  el Buen  Retiro,  1794:  “Juan  Bautista  del Mazo.
País  con un-pórtico y varias figuras flaencas... 2000”.
j—6-.Paísconjardines,estatuas,fuentesylafacha—
te1b
8  pies y 14 dedos x 7 pies y 6 dedos =  2,50 x 2,07,
En  1794  estaba  en1a  pieza  del  cuarto  del  prí
cipe  atribuido a mazo y tasado  en  1500  reales.
DosvistasdelPardo
2  pies x 7 1/2 =  0,56  x  2,10
En  Aranjuez (1794), galería del norte: “...  Vistas
del  Pardo uno  muy  maltratado  ‘azo— 1000”.
paísdenoche
8  pies 3/4 x 7 =  2,31  x  1,91
EnAranjuaz  (1794), galería del norte: “...Pís
de  noche muy maltratado—Mazo—600”.
fl3O.Paísnevado
9  pies  x  8  =  2,52  x  2,24
En  Aranjuez(1794),  sala  de  guardias  del  cuarto  del  rey,  -ta
sado  en  900  reales   atribuido  a  Mazo;  corno  otros  se  trata  segura
mente  de  obra  flamenca.
País
2  pies  y  7  pulgadas  x  7  pies  y  8  .1/2=  0,37  x  2,15  (los  siguientes
se  indican  en  laz  mismas  unidades).
Como  los  seie  siguientes,  figura  en  el  inventario  del
Museo  de 1834; éste se  consigna  en  el  Salón  II  y  atribuido a Mazo.
país
2y7x7y71/2=  0,73x2,l5
También  en el Salón II a nombre de Mazo.
.313-Paísdeefectogracioso
2  y 4 x 7 y 6 =  0,66  x 2,11
En  el Salón 1 como Mazo.(4 ¿L-J5..DoEstudiosC-  depaies
5  y  7 1/2 x 4 y 5 =  1,60  x 1,24
En  el Salón 1 como Velzauez
Estudiodeunpaís
5  y  6 1/2 x 4 y 4 1/2 =  1,57  x 1,23
En  el Sal6n 1 eomo Velzquez
Paisaje
Syllx7y4
En  el inventario del ?rado de 1857 como reci
bido  de Aranjuez en 1847. Esfi1o  de Mazo’ Dep. en el Tribunal
Supremo  por R.0. de 2242.  1882. Destruido.
Asediodeunaplazafuerte
1,45  x 2,81
Venta  marqués  de Salamanca, 1867; en el catIogo  se
describe  como vista a vuelo de paro  del castillo de San Gb—
vanni,  segin constaría en inscripción en lo alto del cuadro.
Vendida  en 450 francos. En 1869 aparece en la venta de la ga—
lría  de Oudry con atribución a Mazo.
Bibl.—  Cat. m. Saamanoa,l867,l0;Curtis,l883,321;
Soullié ,1912,II.
Pu.ert.o  de  mar
O,.2  x 1,16
Venta  Madrazo  1856.  “Algunos  barcos  se ven a la or—
ha,  y varias gentes, algunas  de ellas  subidas a una escalinata a
la  izquierda. En medio de la playa se eleva una  estatua.  delan
de  la cual  esta un personaje arrodillado”.
Bibi. —  Cat.  Gal. Madrazp,1856, 91;Cu.rtis,1883,32l.
-  J1Patiointeriordeunaciudadelay  Puertodemar
L.  0,60 x 0,69
‘enta  López Cepero, Pas  1867,, en  unos  500  francos
el  primero. Con figuras  de  soldados, orientales y vendedores.
En  el  segundo,  un  muelle  y  marineros  embarcando  carga.
1  .Mi.Cl.:J1.Cepero,l868,l3;Curtis,i883,32l;
Souihi  ,l912,II.
J2..Paisaje
1.  1,07 x 1,63
Venta  Osuna 1896.
Bibl.—  Cat.Osuna  1896,25.
s3-PaisajedelBuenRetiroconasesinato
1.  0,66 x 0,59
Venta  vizcondesa  de  Benavente  1986.  “En  el  primer
plano,  en  la  sombra,  se  ve  una  escena  dramtica  de  asesinato”.
Bibi.—  Cat. cond. Benavente l896,nQ 23;Souhhi,
1912,111.
Paisajerural
Venta  Thomas Purves 1849 en   iibs:y  J.0 ch.
Con  figuras  “por Velzquez”.
Bibi. —  Curtis,1883,321.
S2,S-Doscampanentos
28  x 20 puig.  =  0,70  x 0,20
Según  Curtis  pertenecían  a  los  herederos  del  deán
López  Cepero  y  estaban  firmados  por  1azo.
Bibi. —  Curtis,1883,321.
PaisajedelMarRojo
1.0,76  x 0,88
Venta  Vizconde de Carvaihido 1865. Representa el
momento  en que perecen ahogados el Paraón  y  su  ejrci±o.
Mbl.  —  Sou1li,l912, II.
3.Orillasdelanzanares
L.  0,72  x  0,97
Venta  Heredia 1913. Con figuras,  tori’e y cons
trucción  en ruinas; cielo nuboso.
Bibl. —  Soul1i,19l2,III.
Elirador
En  la lista de los cuadros elgidos pr  Goya,
Maella  y  Napoli para regalarlos a Napoleón; atribuido a Mazo
en  1810.
Bibl.  —  Sal-tillo,1933,54.
SO-Unpuertodeina
En  el inventario de la colección. de don Floren
cio  Choquet. comerciante franc4s.
Bibi. —  Saltillo, 1951,171.
47-5--
MPYNO,  JU  BAUTTSTA
ace  en  Pastrana  (uactalajara)  en  1581;  hipo  de  mi1ans,
tuvo  que  realizar  un  prolongado  aprendizaje  en  Italia,  segi5.n
evidencia  su  estilo  estaría  en  el  Nrte  y.  taubin  en  Roma,
donde  Jusepe  Martínez  lo  supone  discpu1o  de  Aníbal  Carracci.
A  su  regreso  se  instala  en  Toledo,  en  cuyo  convento  de  San  Pe
dro  Martir  profesar  y  antes  de  1621  de  traslada  a  Madrid,  don
de  estar  en  constante  relación  con  la  corte.  Muere  en  esta
ciudad  en  1641.  Su  escasa producción conocida  revela  el  cono—
cimiento  del  caravaggismo  en  su  faceta  ms  clara  y  menos  tene—
brsta  a  la  vez  que  la  asimilación  del  clasicismo  romano—bo1ofis.
Bibi.—  Jusepe  Martínez,  120—2;  Palomino,  869;
Cen,  III,  99—101; Harris, 1935, 333 Ss.;  Ang1o-Prez  Sn—
chez,  Jr969, 299—307 ; Cortijo Aynso, 1978.
PaisajeconSanJuanBautista
1612
L.  0,74x  1, 63
drid,  Prado,  32-2-
Parma  junto  con  el siguiente la predela del retablo
de  las Cuatro Pascuas, realizado para  San Pedro Mrtir  (Toledo)
en  1612. En ambos se funden la inspiración caravaggesca de las
figrxas  y la carraccesca del paisaje. Respecto a qulias,  hay
cierta  relación entre la del Bautista y ailguna  de  las  versiones
de  Caravaggio como la de la catedral de Valencia y la de Kahsas
City.  I  configrración general del paisaje es aquí muy semejante
al  esquema característico de Aníbal Carracci segtn  se observa
en  uno  de  los tuyos  ms  hermosos, la luneta de la Huidaa
Egipto,  y en otros como el fresco de RómuloyRemo  del palacio
Magnani  (Bolonia): hay  un  primer plano  de  tierra y rboles  en
diagonal  hacia el fondo, hacia  la  izquierda; un segando plano
de  agua  que  comienza  ya  en  la  parte  derecha  del  primero  y  en  el
que  se  destaca  la  típica  barca;  un  tercer  plano  de  paisaje  ms
abierto.  la.  superficie  queda  organizada  según  ima  estructura
lineal  oh.ie±±v1.  y  serena  cue  iene  su  or.gen  e.  la  del  ?aisa—
je  veneciano  giorgionesCO  con  sus  planos  oblicuos en  profundi—
dad,  como es  visible  de manera  óptima  en  el  8onciertoOampestre.
Esta  senaci6n  de  zigzag  se  aten,iE.  en  obras  de  seguidores  de
Aníbal  como Agostino Tassi y Filippo Napoletano y también en
nuestro  artista, aue elige un formato ms  apaisado y una estruc—
tura  ms  sujeta a lo horizontal.
Dentro  de  esta  modalidad  del  paisaje  fluvial  se  ha
sefialado  como  especialmente cercano a éste el conservado en
Poggio  Imperiale (Plorencia), que era atribuido a Tassi y pa
rece  ser obra de Napoletano. No obstante. la pifltura de Layno
se  distingue se sus modelos italianos en  que potencia mucho
ms  el  recurso de los reflejos en el agua, poco utilizado por
aquóllos  y que atrae mucho ms  la a.tencón de los nórdicos.
A  este respecto hay  que  destacar obras de Elsheimer como las
versiones  de Tohíasyelngel  de París  (1604—5) y Frankfurt
(607—8);  las  respectivas or.llas presentan grandes semejan
zas.  Dado que de estas tinturas se hicieron abados  inmedia
tamente  es fcil  suponer que hayio  los  conociera durante  su
estancia  italiana, que abarcaría esos anos, y nis teniendo
en  cuenta su  difusión entre aquellos artistas.
ContdiciehdO  la armoniosa ordenación de masas
y  vclúnenes hay  que  señalar la defectuosa proporción de los
elementos  de fira  aue  se  sitúan en profundidad: la  distan
cia  entre el Bautista y la barca no justifica el diminuto ta—
mafio  de  ésta, ni parece ib1éel  de los cisnes, enormes
en  relación a ella aunque: situados en el mismo  plano.
la  ej ecuctón de los rbole s, arbustos y hier’bas
revelan  tanta precisión como agilidad y tanto sentimiento
lírico  como  capacidad  de  observación;  del  resto  de  la  obra  de
1ayno,  sólo  el  pormenor  de  la  hiedra  que  adoriia  la  Adoración
delosreyes  enlaza  con  este  epírituj descx;ptivo  y  naturalista,
acertadamerte  puesto  en  relacion  con  el  joven  Oaravaggio  del
flescansoenlahuidaaEgipto.  De  paso  e  puede.  eefialar  oue
dichas  hiedras  se  parecen  considerablemente  a  las  oue  animan
diversas  obras  del  Greco,concretaniente  las  cuevas  de  las  14.—
imasdesanPedro  (Bowes  Museum) y de  las  Kadalenaspeniten
tes  (Kansas  0iy  y  Worcester).
la  figura es  notablemente  interior  al  paisaje,  así
como  el  cordero,  resuelto  de  manera  muy  arcaizante  y  poco  na—
tualista  a  pesar  del  talento  que  demuestra  Mayno  en  la repre-
sentación  de  eementos  de  la  realidad  en  otras pinturas como la
Adoracióndelospastores,  donde  destaca  su  maestría  no  sola
mente  en los  detalles  de  naturaleza  muer  sino  también  en  
también  poso cultivada en Espafia género  animalístico,  pues
encontramos  el  mismo  corderillo  con  las  patas atadas que des—
pus  repetir. varáas veces Zurbarn;  su traducción pictórica
es  aquí muco  ms  hbil  y  atenta  Que  en nuestro paisaje.
la  parte  izquierda de éste es mucho ms  formu—
laria  y rocosa que el resto y su su tono terroso contrasta con
los  delicados azules que dominan el conjunto, éntoaóaón  in
frecuente  en el paisaje espafiol y que r±o volveremos a hallar
en  las  restantes obras de Mayno  dentro del género.
Bibi.—  Cat. Prado 1865,  155;  Cat. Museo San
Sebastián  1906, 12; arris  1935, 337;  Angulo—Prez  Snchez,
1969,  309; Angulo, 1971, 34;at.  Exp. Peintureespagnoledu
Sicled’Or...,  1976, s.p.; Otiani, 1976, 872; Cat. Exp. Pin
turaesafíola...,  Benos  Aires, 1980, 36; Cat. Exp. Toledo
delareco,  n. 147—8.
Sf2,-PaisajeconSanJuanEvangelista
1612
L.  0,74 x 1,63
Madrid,  Prado) 3i.U•
It”
También  en este caso guarda relación la figura  con
un  antecedente  caravaggesco:  la  priniea versión de SanMteo
yelngel.  La  llanativanente familiar  actitud  de  Iiateo  con  las
piernas  cruzadas  es  copiada  asinismo  por  Orrente  en  su  San
JuanEvangelista  de  colección  pai’ticular  de  hadrid; hay aue
destacar  aue tampoco faltan grabados  nórdicos  del  siglo  an—
erior  oue pudieran ser la fuente primera de todas estas pin
turas1  como el de Wierix que añado a las  ilustraciones.
Contrariamente al lienzo anterior, el paisaje es infe
rior  en  calidad a la figua,  que remite a los modelos juve
niles  de Caravaggio aunque es muy diferente en modo y  expre
sión,  pues los de éste son siempre un poco provocativos y.
el  de hayno respira naturalidad y descuido del espectador.
El  talento animalístico del pintor queda con el g’iila a al
tura  ain  ms  escasa Que con el cordero del Bautista.
El  paisaje marítimo y rocoso intenta represertar el
ambiente  desórtico de la  isla  de Patinos; el pintor  limita  sus
recursos  y el resultado es un  eniobrecimiento general con res
pecto  al exquisito y resco  paisaje del  Bautista  dominan  los
tonos  ocres de las rocas y los  verdes, ms  opaeos y apagadps,
de  los  arboles.
Bibi.—  Prado, 865,  155;  Angal&-Prez  Snchez,  1969,
309;  Ángulo,  1971,  34;  Cat.  Exp.  PeintureespanleduSicle
d’Or...,  1976,  s.p.;  Ottani,  1976,  87;  Cat.  Exp.Toledodel
Greco,  .l48.
PaisajeconSanAntonioAbad
H.  1612
T..0,6l  x 1,55
Madrid,  Prado, 
Co.pafiero del sigunte.  Ambos son muy semejantes
en  concepción y dimensiones a la pareja anterior  pero  muy
inferiores  por lo foulario  y coco imaginativo de la solución
paisajística, solución de comromiso justificada por el modo
t±adicjona.J.nen-te  vinculado  a  los  -ternas  de  anacoretas  y  peni
tentes  y  que  hace  obiido  un  paisaje  seco,  rocoso  y  poco  de
leitable;  ya  el  Evangelista  iba  or  este  camino.  Es  muy  posi
ble  aue  Mayno  auisiera  aprovechar  el  •inddable  éxito  de  los
¿fuanes  realizando  una  area  anloga  que  sería  tal  vez  prede—
la  de  otro  retablo,  si  bien  la  mención  de  los  “-tableros  chicos”
del  “segundo  bancodel  Íetablo”  de  San  Pedro  Mártir  —  uno  de
los  :cuales  se  compromete  a  hacer  de  balde  —  en  el  contrato
de  1612  cÍea  confusión  por  el  hecho  de  no  existir  en  el  reta
blo  un  segundo  banco  en  el  pudieran  haber  tenido  cabida  las
dos  tablas.  Se  podría  pensar  que  un  proyecto  luego  desechado
incluyera  dicha  segunda  predela,  pero  es  extraño  qe  el  pintor
ejecutaelos  cuadrod  antes  de  -tener  a  la  vista  el  retablo
definitivo.
La  figura está tratada con el ciudado que es ha
bitual  en el artista; éste no aprovecha el fondo de rocas para
dtarla  de  una  iluminación  crudamente  tenebrista,  sino  que
mantiene  en  el  conjunto  una  luz  rns  unitaria  y  evo1vente
propia  de  esta  feceta  “clara1’  del  caravagismo.  El  tipo  hu—
mano  de  repite  en  otras  obras  de  Mayno  (el  Melchor  de  la
Adoracióndelosreyes,  el  Moisés  que  decora  el  intradós  de
un  arco de San Pedro IVrtir, el pastor anciano de la Adoración
delospastores  de  Lenin’adoX  y  es  cabeza  caraveggesca  que  en’
con-tramos  en  los  San  Jerónimos  del  artista  italiano,  sobre
todo  en  el  de  la  romana  Galería  Borghese.
portante  es  e1  detalle de la iglesia que se
1za  al otro lado del río ante un gruPo  de rho1es  y una mon—
tafia,  utilizado  en  uno  u  otro contexto por los pintores bolofie
ses  —  como  en el JuiciodeMidas  (1616—18) de Londres, obra
de  Domenichino con posible colaboración  de  Gian Battista Viola—
y  originario delamundo  giorgionesco, corno puede verse en el
misno  Concie±oOrnbestre.  Un eslabón  intermedio  seria  el  cons—
tituido  por  estampas como el Paisajemontafioso de Callo-b, aue
incluye  el mismo esquema de edificaciones al abrigo de una
masa  de  arboles  y  colocadas ante una  nontaa  o  formación  ro—
cosa  elevada, de careter  aou  ms  fantstico  r  mailierista
aue  en nuestra tabla.
Bibl.—  Angalo-Prez  Snchez,  1969, 313; at... Exp.
Caravaggioelnaturalismoespafiol,  1973,  71.
isajeconlaMagdalena
H.  1612
T.  0,58  x  1,55
Madrid,  Prado  2-.25.
Es  el ms  esquemtico  y menos naturalista  de  la se
rie;  las rocas sugieren ai5..n m.s een&1  SanAntonio la ima
gen  de un decorado teatral y son una derivación de las 
usuales  en el ambiente toledano desde el G-reco. si bien ss
son  ms  pédendeadas, carecen de aristas y tienen mi aspecto
ms  artificial, de cartón piedra.
Los  colores son en ambos ocres y terrosos, algo
ms s azulados en la Magdalena  su  t   cnca  es m s dura que la
de  los Juanes, si bien el juicio se ve dificultado por las
diversas  restauraciones su±ridas, oue ha hecho necesaris’su.
meor  deterioro por estar pintada sobre tabla. la figura de la
Magdalena  remite a modelos próximos  a  la  sensibilidad  y  al ha
cer  de Mayno dentro dél mundo italiano, es decir, los de Orazio
G-entileschi; se puede seialariespecialaente la primera versión
de  su MagdalenaDenitene  (Lucca), que d.ata de 1619—20. la
dé  Mayno tiene una actitud ms  recogida, acorde con el menor
tamaño  y el carEcter subsidiario de la tabla.
Bibi. —  Angu.1o—Prez Sánchez, 1969, 317;  at.  Exp  Cara—
vagg±oyelnatra1ismoespañol,  1973, 70.
MIGUEIi  JUAN  (?)
Pintor  y  arquero  del  rey  cuyas  pinturas  tasa  a  su
merte  Luis  Perndez  con  fecba  de  1607;.
cPA  NO IDENTIPICA
ç37Dospaíses
Luis  Pernnd.ez hace en 23.8.1607 la tasación de
las  pinturas dejadas por ‘!Miguel  Juan:, pintor y archero. de
EM.”:   Y,  por  iL1tim,  dos  países’.
Bibl.—  Saltillo,  1953.
MOYA,  PEDRO DE
Nace  en Granada al parecer  en  1610 y fue discípulo en
Sevilla  de Juan del Castillo. Viajó a landes  en:caiidad de ter
cio;  seg±i las  fuentes estudió y copió obras de aquel país. Des
pus  de viajar alg±:  tiempo  seestableció en fla  y despiiós
en  Granada,  donde murió en 1666.
BiTbl.— Palomino,94l;Cen,III,206—8;Angu1o,1971,27l.
OBRA. NO  IDENT IPICADA
,nr--Paísconerinitanos
En  el  inventario  de  los  cuadrs  traídos  a  Mafl—
drid  desde  el  A1czar  de  Sevilla  en  1811  por  orden  de  Prderic
Quilliet,  comisario  de  Bellas  Artes  del  gobierno  de  José  Bona
parte.
Bibl.—  Saltillo,  1933,  7..
1VIUIL0,  3.CL01  ESTEBAN
Nace  en  Sevilla  se’uramente  en  los .ltimos días
de  1617,  pues  es  bautizado  el  1  de  enero  de  1618.  Lleva  a  cEbo  su
primer  Drendizaje  con  Juan  del  Castillo.  Antes  de  los  treinta  aos
-   
va  se  le  conf1Er  .as  Drincip  les  e.Dresas  ict6ricas  de  Sevilla.
Colabora  en  la  fundación  en  1660  de  la  Academia  sevillana,  de  la
aue  seré.  presidente  jui..to  con  Herrera  el  Woo,  aunque  se  desencien
de  de  estas  tareas  didcticas  a  los  pocos  aos.  En  este  período
su  estilo  ha  asado  ya  de  un  naturlisno  tefido  de  tenebrismo  a
un  tono  m.s  aéreo  y  luminoso,  tras  haber  asimilado  elemenTos  vene—
cienos  y  flamencos  y  a  la  vista  de  las  realizaciones  de  artistas
contempor.neos  mes  jóvenes.  Hasta  su  muerte,  acaecida  en  1682,
avanzar.  en la dirección de un arte ligero y vaporoso  oue servir.
de  modelo al gusto dieciochesco.
las  fuentes destacan  su excelencia en la  pintura  de
paisaje,  aunque  no  lo cultivó como  nero indepeidiente.  .
Bibi.-  s1omino,l03l—6;Cen,II,48—65;AnTlo,l98l,
I;Exp.Ii-adrid 1982,49—89.
3QSacrificiodeIsaac  y Tobíasyelangel
L.  0,85  x 1,12
riiJ.oe, William 0,  0artTigth
AdQuiridos  en España hacia  1760 por John  Blackwood.
No  son  aceptados  por  todos  los  historiadores  cono  obras  de  Nuri—
ib;  para  Stechow  no  son  suyos  con  seguridad.  Para  Angulo  son  de
fecha  ouiz.  algo  anterior  a  1655;  se.ala  ambin  eue  el  rrinero
puede  ser  el  cuadro  de  la.  historia  de  Abraham  consignado  en  la  co
lección  de  LesDar  Esteban  Murillo.
Si  son  de  su  mano  se  trata  de  los  lienzos  c.ii  presen
cia  domine..nte  d4s.isaje  ms  antiguos  de  su  producción  y  revelan
el  temprano  interés  del  artista  por  esta  modalidad  —a la  ciue  no
vo1ver  sino  en  etapa  bastante  posterior—  y  su  vinculación  con
el  paisaje  f1ennco,  interpretado  con  una.  tgcnica  cue  anuncie  ya
la  típica  del  gran  maestro  sevillano,  a  base  de  pinceladas  menudas
pero  vigorosas  que  en  las  rocas  recuerdan  algo  a  0ollsrtes,  aun—
que  las  superficies  de  4ste  son  ms  definidas  y  táctiles  y  las
de  iLurillo  ya  en  estos  cus dros  son  ms  deshechas  y  algrdonosas.
Los  e SOT usrios  :.:ur:  las  renile:?  i:uE  di:  tame:te  a
ois  del  tipo  de  Louper  y  Bril,  arcistE.s  cue  cus  tanas  veces  hay
suc  citar  en  re  ción  con  el  sis  e  seviflno  de  le  sen.da  mitad
del  siglo.  ion  escenarios  de  car.eteria::.stico,  esrecislaen-e  el
dl  S:crificio  con  su  lta  y  e.scarps.ds roca,  cus  en  las  Veras  vol
vers’  a  utilizar  en  posición  central.  I  de  1obís.s  se  orsniza  con
arreglo  al  esc,uena  tan  halitus.l  antes   desrués  de  €l:  riner  Dia—
no  sombrío en  diaJonsl  a:.e  cu11:ine;  y  se  cierra  lateralmente  con  un
grueso  .rbol  y  descubre  une  cier-  lejsnís  nonteiiosa  en  diaonal
opuesta  nacis.  la.  zons  central,  aomae  corre  un  río  suc  acerti.5.a  esta
disrosici6n.
Bibi.—  Stechow,l955,357;Angulo,l98l,I,472;IIlCl/5.
 00.acolbendecido-ocrIsaac
L.  2,45  x  3,57
Leningrado,  Ermit  age
Jacob  cne  las  varas  a  las  ovejas
L.  2,13  x  3,58
De.. llas,  I,eadows  huseun
Q2-JacobbuscalosídolosenlatiendadeRaquel
L.  2,42  X  3,62
Cleveland, Liuseun of Art
Fornan  parte  de  la  serie  sobre  historias  de. la  vida
de  Jacob  que  memiions  Palomino  como ence.ri.ds.  por  el  narous  de
Villamanrique,  de  cuya  c8sa  ?ass..ron  a  le.  del  marcus  de  an±±ago.
lBs  Veras  rasaron  mor  vs..r±os propietarios  eurbpeos  (1859,  conde  de
1orthl  ick,  Londres;  1883,  :rdv  3st,  Stsfordsnare;  1952,  leríe
Koester,  urich;  1959,  Sabin,  Londres)  y  después  e.. Estados  Unidos
(l968,iIdenstein,  Yueva  York,  y  el  mismo  ano. a  su  meradero  actual).
La  Bendición  fue  conureda  en  arís  en  1811,  aío  desde  el  cual  se
halla  en  su  actual  locaización.  IB.bh  estaba en 1809 en  poder  del
duaue  de  estminster  (Londres), ynfué  vendido en 1924 en Christie’s;
En  1926  pertenecía  a  anson  (::rís)  y  en  1931  a  Guinde  (Río  de  Ja
neiro).  En 1966  es donado al  Iuseo  de Cleveland  por  el  JoIm  Hunting—
ton  Art and ytechnic  Trust.
sólo  en  esta  serie  Derece  heber  sentido  i:Lurillo  iiaters
por  conceder  la  primacía  el  pisaje  en  su  época  madura,  a  tesar
de  cue  muchos  de  sus  fondos  hacen  rresentir  exraordine..rias  cuali—
d  des.
El  a±aje  de  las  varas  es  de  ura.  insriración  flamenca,
teatral  y  f:ntdstioo;  se  ha  destacado  el  xan  pee.sco  central,  cus
pone  un  contrarunto  oscuro  y  de  ico  a  la  fiora  de  dacob  y  ayda
a  estableer  la  profu  didad,  adada  abin  por  la  división  cro—
mrica  en  planos,  recurso  típico  de  la  tradición  nórdica  desde  sus
mismos  erígenes.  las.  rocas  del  fondo,  fantdsticanente  quebre.da.s
y  ejecubadas  a  •bese  de  peaueos  Plenos  exouisitanente  marcados  y
e  producen  un  efecto  vapossO  son  características  de  iloriper  y
Bril,  artistas  uyas  realizaciones  fueron  muy  difundidas  or  toda
Eurpa  a  través  no  sólo  de  estampas  sino  del  propio  comercio  de  los
cuadros,  impuesto  por  uia  demanda que  los  apreciaba  en  ecrenio.  El
puente  de;:madera  y  le  cascada  son  elementos  habituales  en  este  tipo
de  obras.  Le. cabaña  sstenida  por  puntales  recuerda  las  construc
ciones  rurales  de  Collantes, artista cuyo pasae  posee tambión
una  honda  raíz  nórdica  aunque  suele  decantarse  por  otra  línea.  ITO
obstante,  s.  Paisaje  667  del  2rado  ofrece  con  sus  rogas  y  su  puen
te  de  madera  una  dependencia  de  ]s  mismas  fuentes  que i.:urillo,
ues  no hay indicios  por  ahora  de  un  contacto  ms  o  menos  directo
entre  las  realizaciones  de  ambos artiste.s.
ay  que  señalar  también  una  proximidad  al mundo
basssnesco  —seg’iremerte n parte a travós de Orrente, cuyas obras
viajaron  a  muy  diversos  puntos   también  a  $evilla— en la faceta
animalista,  seg&n  nrueban  las  ovejaE  y  el  caballo  de  le..s  Varas  
tanbin  se  insPira  en  elos  en  otros  elementos  y  figuras  como la
de  la  mujer  con  un  cntaro  que  se  aleja  del  espectador  en  la  Bendi
ción,  figura.  cue  aparece  casi  ioial  en  la  versión  orrentesca  del
tema.
En  ados recientes  flT)-lO  y  P4rez  Snchez  han  reste—
do  atención  a  la  vinculs.ción  conceptual  y  estilística.  del  maestro
murciano  y el sevillano en a.as representaciones de estestema.,aue
constituyen  serie or  primera  vez en manos de Orrente y que como
-tal  oudieron  insDir?rE  a  2urillo.  El  aire  cotiianoie  los  -tres
lienzós  naurillescos  debe  :m.;cho,  desde  luego,  a  r.ente.  erc  no
hey  cue  o1vir  cue  ceta  sensic.:Iidad  encejs’oc  lc  aerdección  en
el  ambiente  de  le.  Sevilla  seisoentesca  entre  cuyc  clientela  hbí
naEs  ootnabre  y  exi  encia  d  ‘Di::Tiira  de  ero  cns en ninnnaa  otra
zona  de  Esnada.
Tal  vez  sea  la  -endic6n  la  escena  qe  :s  evidencia
esta  vinculación  C2fl  SU  clre  división  del  espacio  entre  rcuits e
y  aisaje,  auncue  esta  división  es  doble  y  no  iple  co  en
Orrente.  esde  luego,  se  sustituyen  los  elene:r:os  ce  raigambre
manierista  por  otros  nat  relietas  y  rouares.  El  croo  rsiico  de
ijurillo  erarece  en  segmndo  trnino  en  el  lienzo  de  Florencia  y
am’oin  en  irna.  versión  de  cUscíulo  (Be roelona,  comercio);  la  figu
ra  de  Eebeca,  con  la  toce  icsj  o  le  cual  asoma  el  negro  cabello,  se
asemeje  e.  la  de  ilurillo  en  te  y  otros  cuadros.  En  la  Ceneen
Ems.’s  (Budapest)  hay  ambin  un  arco  de  cercter  menos rure  1  pero
oe  naantiene  la  función  de  enmarcar  una  escena  domsUca.
En  las  Vsre s  destacan  las  ovejas,  cercanas  a  las  de
Orrente  y  en  esrecie..l  a  la  ane  incluye  un  discípulo  valenciano  en
Jacobenelpozo  (Ace.denis.  de  San  Fernando),   el  caballo  blanco,
muy  arecido  el  ciue  el  murciano  toma repetidas veces de los Bassa—
no  (Abraham.partedeJaranahaciaCanan,  León;  PaidadeJacobcon
sus.rebaíos,  Ecija...)
2or  el  tema,  cue  se  presta  a  la  inclusión  de  diversos
eleaoenbos  ms  o  menos ecunuledos  cono  animales,  impedimenta  y  per
sonajes  secmndarios,  es  Labn  el  cne..dro que  ms  puntos  de  contacto
tiene  con obras os.rale las  de  Orrente, manifiestamente deudoras de
los  Bassano. Las  senejs.nzas  son  ms  Que  notables  en  el  ceso  de  la
SeparacióndeAbrahamyLot  (Lisboa): la comosición  general con las
cabaas  en  el lugar donde iiurillo colocaba las  tiendas, la mujer
sentada  en  la  entrade.  visible,  le  a?ertUra  de  aisaje  a le.  derecha,
formada  por digone  les one se aammah con rebados y firas,  los
dos  rotagonistas  cue  Ésticlan  en  el  centro  del  primer  plano,  se—
jantes  en  Upo  y  vestimenta  en  ambos  lienzos,  El  rbol  se  ha  dsplS
Lj3
zado  a un  e:Ttrema  para  desejar  al  mxino  is  comoeici6,  lo cual
concuerda  con  el  sentido  esacial  ropio  de  Ijurillo  al  cuerer  dar
al  escenerio  un  :iixio  de  naturalidad.
is  comleja  y acumulativa  es le con?osición  de
Lab..ndaalcanceaJacob  (?rado)  cuya  fira  pr’incipal  se  acerca
±ambi4n  al  abú.  sevillano.  En  4ste  y  otros michos cuadros de Crren—
te  aparece  la  irs.mide  lateral  formada  or  camellos  y  otros  anima
les  y figuras  wnanas.
El  Paisaje  5C  aroxima  tsibin  el  de  la  ultirlica—
cióndelosDaneeylospeces  (Ernitege)  auncue  no  renuncie  a  la
suavidad  de  las  ondulaciones  bassanescas.  Y,  ror  ccnemiar  algunos
detalles,  la  er  sentada  en  el  suelo  a  la  derecha  de  Abrahamre—
chazalosdonesdelreydeSodoma  (Sevilla, comercio) se asemeja
en  su actitud y roaje  a  la  auel  del  lienzo  de  LIurillo,  como  tan—
bin  se parecen el perro que ladra cerca de Labn  en  esta obra y
el  de Tobíasyel.ngel  (Althorp Hoise)  de Orrente.
Es  notable asimismo  la semejri.za, se.alada por
Stechow,  entre el paisaje de I2bn  y el de a  Predicacióhdesan
Jun3autista  de  Blaert  (Amsterdam). Llame. la atención la ais—
Dosición  de  los  rboles  que  cierran  la  escena  por  la  izquierda,  la
propia  ejecución  de  sus  troncos  y  los  contrastes  de  luz  y  sombra
en  sus  copas.  El  fondo  es  menos  amplio  y  are,  pero se desarro
lla  de  manera  semejante  a  lo  largo  de  lí.eas  auebradas  y  aprove
chando  el  espacio  en  V  cue  le  deja.  la  colocación  oblicua del :ori—
mer  Dlano,  Que  en  ambos  cuadros  se  eEtablece  n  una  diagonal  de
izquierda  e  derecha.  la  parte  de  la  derecha  se  cierra.  ialaente
con  una  nasa  de  arbolado  y  unas  formaciones  montañosas  detrs  y
se  anima  cón  iuras  hnanas  y  animales;  incluso  utla  rienda  del
sevillano  se  encuantra  casi  en  el  mismo  lu.r  que  la  cabaía  del
holandés.
Labn  contiene  un paisaje  ms  realista y menos
dependiente  del muido flamenco,  anque  sea te  como siempre la
referencia  fnmental.  Es  espl4ndido  de  luminosidad  y  sentido
espacial  y atmof4rico,  si bien el primer  plano,  ocupado por  las
tiendas  y las  figuras, roba algo ns  de espacio al  paisaje que en
las  Taras.  El  de éste  es u.n Daisaje rns ensoñador, efecto aunentado
por  el faou general ciue basa  r  matiza los conTornos incluso de los
objetos  bastante cercanos  al espectador.
Bi’ol. -  ?alomino,l035;Curtis,l883,l18-.20;Cat. Ermita—
ge,l9O9,l63—4;ayr,l928,324;Stechow,l966,367—77;Cat. Ermitage,
l969,XIII;P4rez Deldo,l972,l96;Gaya,l978,lO4—5;ngulo,l981,II,
29—32;Exp. Ladrid l982,l70—l;Cat. Museo de Cleveland,l982,5O23;
alvo  Castellón,l982, 233—4;Ayala,l983,45—6) Taggard, 1985, 9—184.
Nota:  En  Angulo,  1981,  II,  se  consignan nunierosas
obras  atribuidas alguna  vez  a  Murillo  que  no  añadimos aquí
por  no  haber  hasta  ahora  ms  datos acerca de ellos.
IUEZ  DEL VALE,  ?DR0
Nace  en  torno  a  1590,  al  parecer  en  dr±d.  es—
pecto  a  su  formación,  las  fuentes  son  contradictorias  aun
que  es  indudable  una  estancia  romana.  Desarrolla  su  actividad.
en  Madrid en estrecha relación con la corte, si bien no con—
signe  verse nombrado pintor del rey. Muere en Madrid en 1649,
aunque  Palomino, consignaba la fecha de l64.
Bibi.—  Díaz del Valle, en Snchez  Cantón, Puentes,
II,  371;  Palomino,  871;  Cen,  III,  239—40;  Angulo—Prez’
Snchez,  1969,  326—30;De  Antonio,  1974,  30.
60  > -Pa  jsa  j econlahuidaaEgipt  
L   1,31
Pdo.  ng.  uf.  i zq..:  up  nuZ.e z  ft”  (o  V.)
drid,  comercio  (nta  Duran  1975)
Fue  subastada como Niez  de Villavicehcio. Su atri
bución  al  pintor  madrilefio  ayuda  a  definir  la  personalidad
de  4ste, conocida por muir reducido  nimero  de  obra.  Entre
ellas  destaca  en  relación  con  nuestro  temaAgareIsmaelen.el
desierto,  que  ya  hacía  suponer  cierto  talento  para  la  repre
sentación  del  paisaje.  En  ambos  casos  se  trata  de  paisajes
italianizantes  que  revelan  el  importante  :pe1  que en su for
maciÓn  desempefió  él  viaje  a  Roma  en aflos fundamentales para
la  configuración del clasicismo. Pérez  Sánchez, al identificar
al  autor del lienzo, seZala  las  profundas  analogías  que  hay
enre  éste y muchos de Coflantes; es muy posible que N’ifiez
conociera  obras  suyas,  siendo  adems  artistas  de  parecida
edad.  la  escasez  dé  fechas  conocidas  impide  considerar  con
alguna  precisiÓn  las  relaciones  entre  ambos.  la  inclusión  de
edificios  c1sicOs  y  ruinas  adornadas  de  vegetación  es  un
rasgo  característico  de  Collantes  y  aun  ms  de  sus  no  identi—
ficados  seguidores. El rbol  de espeso follajeque  óubre in—
cluso  el tronco se encuentra eBsi idéntico en el Paisaje de
Collantes  conservado en Colonia. Las  figuras  estn  inter
pretadas  a la manera  del  clasicismo roinano—boloMs.
Bibl. —  Cat.  Durn,3. 1.1975, 32.— Pérez San—
ehez,  1976, 320.
O3NA NO  IDNT  L  ICADA
Dostistasdecasasdecanpo
L.
En  la carta de pago de 1637 le corresponden
3700  reales; su nombre consta equivocadamente en el docu
mento  como t1Pedro Mufioz”.
Bibl.—D.  Bordona, 1933,88.
OROZCO,  MATEO
Hermano  de Euenio  Orozco,  aribos.  trabaian  bastantes  a?.os
al  servicio de la crtuja  del  Paular. s  tan oco  lo cue se sabe
de  su  vida  como  escasa  es  su  obra  conservada.  como  sucede  con
Eupçnio.  Se  tienen  noticias  doc.uaents.les  de  ellos  entre  1634  y
1652.  Su  Dintura  religiosa  testinonia  la  vigencia  de  los  modelos
y  las  formas  acuados  Por  la  devoción  contrarreforLlista  en  el
siglo  anterior,  mientras  que  sus  escenas  con.  paisaje  se  insertan
en  el  r.atirs1ismo  a  la  veneciana de Orrente.
Bihl.—  Angulo—Pérez  Sánchez,  1983,  123-6.—  Gutiérrez
Pastor,  1985.
PaisaeconJacobyRaauel
Ii.
Pdo,  abajo,  hacia  la  izada.:  ‘W  Horozco  ft
Madrid,  col.  :particular.  Ant.  col.  Munrriz.
Copia  de  una  obra  de  discíulo  de  Orrent::e  (Barcelona.
col.  Gil)  o  copias  ambas  de  un  original  perdido.  El  paisaje  es
ns  deshecho  y  esDonjoso  y  los  rboles  aclaran  y  aligeran  su  fo
llaje.  El  montículo  edificado  del  fondo  se  parece  al  del  SanAn—
tniodePadua  de  Pastrana,  aunQue  en  éste  es  todo  el  fondo  ms
pobre  y  seco.  En  Jacob  y  RaquÉ.l  se  mantiene  el  contraste,  visible
en  la  nayora  de  los  seguidores  del  murciano,  entre  la  finura
del  fondo  de  paisaje  y  la  factura  ms  seca  y  precisa  de  las  fi—
giiras  y  elementos  del  primer  término.
En  el  Ayuntamiento  de  Valencia  se  conservaotra  versión,
ms  próxima  a  ésta  que  a  la  de  rcelona  por  fiar  en  ella  el
perro  echado  de  la  derecha.
Bibl.—  Pérez  Sánchez,  1980,  5.—  G. Pastor, 1985,
380—3.
-AnuncioalosDa  st ores
L.  lx 1,63
]do.  ng.  mf,  izo.: “atheo  Horozco/fa”
Llarcilla  (Navarra).  convento  de  Ástinas.
Seguramente  adouirido  en  adrid a fines  del  XIX  Por
los  procuradores  de  la  orden  Toribio  iJing’aella  y  G-ahin.o Snchez.
Es  un  interesante  ejemplo  de  interret.acin  de  los  modelos  orren—
tescos  ya  eai el  seuido  tercio  del  siRlO  ero  dentro  del  tono
arcaizante  Que caracer1za  la  roduccidn  ae  ambos hermanos.  1
fondo  rocoso y el  rhol  medi:  pelado  del  centro  —  que  sirve  para
dividir  el cuadro  en. dos mitades relativamente unificadas or  la
luz  —  remiten a phras del círculo de Orrente como la  Luchade
Jacobconelángel,  cuyas  fias  de  pastores  estn  tratadas  e
iluminadas  de  una  forma  semejante  a  las  de  la  pintura  de  Orozco,
pero  en ósta se cede el Droagonismo  a los efectos de claroscuro,
no  resueltos una manera demasiado naturalista ni tan sjouiera na
tural,  dando lugar a una multiplicidad de ref1e1os con.traiicto—
ros  ebre  s  y con respecto a la fuente de luz, el rompimiento
de  nubes, que domina incluso al muy secundario crepií.sculo. Ello
contribuye a fragmentar aun ms  la composición, formada  por partes
y  elementos toco trabados unos con otros. El ngel  guarda  bastan
te  relación con los de las  Ursulas de A1cal. del mismo artista,
si  bien en éste son mayores el dinamismo y la ligereza’de pincel
—  y  también  la toreza  de la actitud, que ms  parece de tropezón
que  de descenso —por su disposición en el cuadro.
Bibl.—  G.  Pastor, 1985, 380—3.
Elinvierno
L.
Oviedo,  Museo.
Formaría  parte  de  alguna serie de las estaciones ó de
los  meses  del  ano,  modalidad  tan  propia  del  gusto  bassanesco.  Es
atribuible  a Mateo por  sus  evidentes  semejanzas  con  el  firmado
Anuncioaloscastores,  aoue  es  obra  ms  floja  aue  ésta:  hay
en  ambos un mismo  rataa:iiento  blando  y  algodonoso  del  .isaje,
sobre  todo  de  las  rocas.  y  un  mismo  tipo  de  iluninación  bastante
incoherente,  rad..  riatralista  y  un  tanto  fan  •.sma,órica.  En  las
±iiras  es  ms  apretada  y  lineal  lE  técnica;  se  identifica  en
este  lienzo  la  misma.  manera  rofunaa  de  cratar  las  plegauras  de
los  ropajes,  oue  da  lugar  a  sombras  Daralelas.  Los  rasgos  ‘acia—
les  son  coco  visibles,  ero  los  del  Dersona.je  cie  se  ercucnra
a  la  derecha  de  la  ±ogaca  son  idénticos  —  como  su  rae  y  tocado—
a  los  del  cue,  a  la  derecha  del  otro cuadro, señala  el  Drodigio
tratando  de despertar.a  los  durmientes.  El  árbol  pelado  de  ner
viosas  ramas es tenbin  igual en ambos cuadros y recibe la luz
de  la misma  manera, como también lo sonilas pequeIas matas que
brotan  entre las  rocas.
ORFENTE,   O
iace  en  Murcia  en  l5  y  realiza  su  primera  formación
en  dicha ciudad o en Toledo; sen  parece,  marcha  csteriormente
a  Italia  y  pasa  en  Venecia  un  tiempo  indeterminado  estudiando
con  los  Bassano.  A  partir  de  l6Q  est  de  nuevo  en  España,  via
jando  constantemente  d.c  Murcia  a  Toledo,  a  Valencia  y  quizá.  a
Sevilla.  Muere  en  Valencia  en  1645.  Su  asimilación  del  estilo  y
la  temtica  de  los Bassano contribuye a su  progreso  en  la  direc
ción  naturalista  propia  de  esas  fechas.
Bibi.—  Pacheco,  II,  134.—  Jusepe  rtínez.  154—6.—
Díaz  del  a1le,  en Snchez  arLtón,  Puentes,  II,  367;  III,  367.—
Palomino,  864  ss.—  Cen,  III,  274—8.— Orellana,  546—50.— Angu.lo—
Pérez  Snchez,  1972,  227—53 ;  Mufioz  Barberán,  1981.
IbendicióndeJacob::
16i2
Ii.  O,96x1,5:5
Pdo  (monograma  rehecho):  “3  1612”
Florencia,  Col. Contini  Bonacossi.
Obra  de  primera madurez,  revela  ya  la  voluntad  de  E.lejarse
de  la  retórica  veneciana..  De  ésta  conserva  ele:entos  como  el  pór
tico  con  doel  en  el  cue  se  desarrolla  la  escena  ?riflcipal.  direc—
tamente  tomado  del  que  en  an1oga  disposición  aParece  en  obras  de
los  Bassano  coo  el  Diluvio  de  Jacopo  taller  (Droneriz)  o  el
Hijopródigo  de  Jacopo  y  Prancesco  (om2.,  Galería  Doria.;  ms  claro
en  la  versión  del  Prado).  Ls. columna  sobre  alto  podio  que  enmarca
la  Darte  derecha  del  lienzo  E  m.odo  de  bambalina  es  tamb±a  ui  re
curso  habitual  en  los  Pas sano  —  Pongamos  como ejenDlo  Elricoava
rientoyelpobreIzaro  del  Prado,  al  Parecer  obra  conjunta  de
Jacopo,  Francesco  Leand.ro  —  y  orinario  del  erons.  El  rerso—
nje  que  parece  subir  por  una  escalera  de  algii.n  sótano  o  bodega
guarda  relación  con  el  sirviente  del  BanouetedeAntonioyCleo
patra  de  Leand.ro  (Estocolmo)  y  est,  como todas  s  figuras  cor
tadas  oue se hallan en los mr&enes  de los cuadros, inspirada en
el  manierismo centroitaliano.
La  yuxtaposición de es-oacios en profundidad sin una con—
catenación  lógica es ain  un  rasgo manierista, cono lo es la re
presentación  de dos escenas cronológicamente sucesivas: la entre
ga  del plato de lentejas a Esaí, a±i en traje  de caá.no, tiene
lugar  bajo el  arco del segundo edificio, cuyo Tipo ns  modesto
y  rural  se’contrapone al clasicista y estilizado del otro, si.
bien  la  ituajón  elevada  de  la  puerta  de  entrada  y  la  extraña  y
casi  peligrosa  escalera  hacen  recordar  imgenes  arquitectónicas
del  maxiierismo italiano ms  típico; en posición frontal y con
aire  ms  majestuoso es frecuente en los Baesano. En el tercio del
fondo  se abre un .isaje  crepuscular de pura  herencia baaaanesca
en  e  que aparecen las oscuras  masas  arbóreas d  escasa definición
que  ser  después caracterstias  del Paisaje de Orrente. la pe—
quefia  cascada de  objetos de uso cotidiano en rimer  término —pre
sente  en  el  mimo  lu&r  en  lienzos  de  Leandro— se  contrapone  a  la
senhiirrealidad  de  las  arquitecturas  sin  cuerpo,  semejantes  a  de—
corados  de teatro, que configuraban un esacio  intensamente ambi
guo.  así  cono  al dosel oue enmarca  la  fi&ura  de  Tsaac y cue es is
uncs  conces6n  del T1saa  nLrano  o la  c  tuosidod  venec1na
iaturalisno y manierisno luchan así Dar concuisiar  el  esDacio
ict6rico  en  estos  rrimercs  a1os  del  siglo,  eo:oo sucede  desde
tiempo  atrs  en  la  Drcia  obra  de  los Bassano.
Bibl.—  Lcnghi  y bayer,l930,n  52;  Oayo.  u:?ío,l58,
259;Angulo—Prez  nchez,  1972,  22—3.
Par’ooladelacizaa
L.  1  x  1,40
i.iadrid, Frado, 2421
Procede  d61 Buen Betiro. En el inventario de 1701:
“Otira  ?inttura del mismo tama.o marco y  autor  de  Una  Parabola
del  auanjel±o auando el demnio  sembro la Zizaa  tasa. en seis
doblones”.  Sigue  allí  en  1794.
Reprasenta  la  aroola  evangélica  y  habría  de  tener
una  conDleja significación moral en relación con los  temas  caros
al  Barroco, tal vez una advertencias, cerca de las amenazas oue
acechan  al descuidado, la figura rotagnista  contiene cuiz. una
reminiscencia del FaunoBarberini  helenístico, ame con el :-Iera—
froditadormido  inicia la serie  de  los  grandes  durmientes  de  las
artes  plsticas.  Un ‘ointor cercano a rrente  incluye un  Dersona—
e  muy seueanTe  en acooynaauelenelpozo  (‘iaarid,  scue1a
Iorma1),  en una Dostura relDetidísima en los Bassano, mientras cue
la  del diablo sembrador es idéntica a la de la Curacióhdelehde—
moniado  (Barcelóna),  -uncue  en  ésta. ultina no tiene sentido la ac
titud  como tampoco el cesto o alforja  cue  lleva.  al  brazo.  El  pai
saje  evidencia  la  roximidad  a los modelos bassanescos, llano
salvo  una prominencia  lejana  cuyo  perfil  se  halla  en  açulos
cono  una firma tcita;  lE. iluminación 5ratica  y amarillenta
remite  asimismo a ellos, si bien las masas  de rbles  oscuros y
unitarios  se apartan del follaje definido  de  los  venecia—
nos.  Aparece la pareja de rbo1es  casi gemelos y simétricos Que
tairtas  veces incluye y o.e anos ms  tarde veremos en Collantes. En
esta  obra doninan los tonos verdosos en. lu.r  de los ocres. roji
zos  y  terrosos  de  otras  :iuohas,  one  lo  rroxinan  a  Leandro  Bassa—
no.  Revela  también  este.  lienzo  el  mayor  interés de su  autor  or
el  espacio aisaístico  con resoecto  a  sus  mocelos.  La  J-s.cidez
del  paisaje  acentúa  oor  contraste  el  car.cter  de  amenaza  aue  el
tema  le  a:iade.
Bibi.—  Inv, Prado  1843,  l00;1845.  íd..  ;  1850,  íd.
l87,  n2479;  l84,  118; 1858,  120;  Angulo—Prez  Snchez,  1972,
324—5.
PaisajeconCéfaloyProcris
L.  0,98 x 1,24
+Pdo,  en  una  roca:  “P    O
Valencia,  col,  particular.
Recientemente  publicado,  es  una  de  las  obras  de  Orren—
te  ms  interesantes  por lo que  se  refiere  al  Paisaje,  aue  ocupa
la  mayor  parte  de  la superficie del  lienzo.  Los  dos  ‘an.des  r—
boles  del  primer  trniino  dotan  al  conjunto  de  un mayor sentido
espacial  y  de  profundidad,  así  cono  el  camino  zigzagueante  cue
cnduce  hacia  el  fondo,  en  el  que  se  eleva  la  habitual  clina
bassaneca,  A .on±erir  inoortante  papel  a  los  rboles  contribuye
el  hecho  de  ser  el  cuadro  de  un  formato  menos  apaisado  de  lo  co—
nnn.  La  sugestión  veneciana  de  este  paisaje  contiene  tal  vez  una
lejana  reminiscencia  giorgionesca,  también  por  su  luminosidad
menos  marcadamente  crepuscular;  su  disposición  general  lo  acerca
a  la  eizaia  aunane  la  distribución  de  las  masas  es  menos  coriven—
cional   ms  variada  y  audaz.  Es  interesante  seals.r  también  el
parecido  del  modelo  de  0a1o  y  el  del  sembrador  dormido.
la  disposición  del  paisaje  y  la  relación  de  las  fi.ras
con  l  recuerdan  la  manera  en  que  concibieron  el  tema  alg.nos
grabadores  nórdicos  de  la  primera  mitad  del  siglo  )VI  como  3er-
nard  Salomon y Pieter  van  der  Borcht.  la  composición  general  —
Lt
zona  boscosa-en  aue  se  contramonen  troncos  ris  gruesos  y  rns
finos,  Dromontorio  con  edificaciones—  res?onde  a  una  tradición
configurada ya en las miniaturas del siglo anterior y  na  en
estas  estampas  dinr.:..isno y complejidad.  las msís antiis.  una
de  Saloman  (1557)  :  otra de Virgil Solis se,:iin dicho artista
(1563)  hay  un  clima  de  turbulencia aue se atemía  considerable
mente  en  la  de  orcht  (1591),  la  cual  es  la ue  res semejanzas
guarda  con  nuestro  cuadro  en  cuanto  a  la  ordenación  zigzaguean
te  de  los  planos  —  no  olidando  el  eslabón  intermedio  de  los
Bassano  —  y  a  la  escala  relativa  de  las  figuras y la  trabazón  de
éstas  con  el  fondo,  del  que  se  ha  eliminado  la  ciudad  o  grupo
de  edificios.
Ls;figura  de -rocris  recuerda  curonente.-  Ls.  de  la
versión  de  Piero  di  Cósino;  su  casi  inica  diferencia  es  oue  la
espafiola,  agonizante  aii.n,  levanta  la  cabeza  dando  lur  a  un
mudo  dilogo  con Céfalo, diálogo acertadamente ±esuelto por
el  pintor mediante ini mínimo  de gesticución  que lo hace ms
efectivo  y dramtieo.  Obsrvese  la posición de las manos, exac—
tamente  invertida con respecto a Cósimo, y en particular la
doblada  y poco usual de la que es iaquierda en el italiano y-
derecha  en el murciano. Es difícil decir si la pudo conocer por
grabados.  Cercana sin duda a las estampas mencionadas, sobre
todo  a la de Borcht, está la versión dibujada por Claudio de
Lorena  en su LiberVeritatis, que comparte con la de Orrente
el  camino serpenteante, e  grupo de árboles ms  finos del se
gundo  término a la derecha y el tronco e  este mismo lado con
ramas  peladas, aquí menos v.sib1e, a cuya sombra ha cardo Pro—
cris,  así como la actitud de Céfalo con los brazos levantados,
actitud  que  en  Claudio  expresa  ms  sorpresa y desesperación y
en  Orrente ms  consternación  y  quiz  una  siip1ica  de  perdón.
Bibl.—  López Navío, l96R, 273; Pérez Sánchez, l98O
2—5.
O&dmoyeldragón
L.  aprox.  0,60  x  1,24
Madrid,  col,  particular.
Una  de  las  ocho  fabulas  del  inventario  del  marqués  de
Legans  ((sus  medid.as  constan  como  vara  y  media  por  tres  cuartas).
Reresenta  la  leyenda  de  la  fimdacián  de  eocia  tal
como  se  narra  en  las  hetamofosis.  Orrente  ha  reunidos  dos  escenas
que  se  desarrollan  no  sólo  sucesivamente  sino  también  a  cierta  dis
tanda:  la  vaca  se  echa  en  el  suelo  seg’ín  el  Presagio  de  Aoolo  y
Cadmo  besa  la  tierra  donde  naora  de  ±evararse  la  nueva  ciudact,
mientras  que  sus  conpaueros,  enviados  por  l  a  ouscar  agua,  son
sorprendidos  y  muertos  por  el  dragón  de  Larte  oculto  en  una  cue
va.  Ádems,  el  pintor  ha  interpretado  al  pie  de  la  letra  la  des—
crpción  que  de  ésta  hace  Ovidio  como  un  “arco  de  piedra”  y  la  re
presenta  de  una  ±‘oa  esUlizada  y  amenazadora  al  mismo  tiempo,
como  la  dentadura  de  una  monstruosa  boca  abierta.  El  paisaje,  den—
so  y  umbrío,  es  de  lo  :is  característico  de  Orrente,  que  en  las
figuras  cede  ms  de  lo  iabitua1  a  la  gesticulación  italiana  pero
mar.tiene  decididamente  su  gusto  por  lo  cotidiano  y  lo  natural  en
oposición  a  lo  sobrenatural  —,  como  se  evidencia  en  las  vestimen
tas  contemporneas  de  los  personajes,  pues  incluso  el  hijo  del
rey  de  Tiro  ms  parece  un  pastor  castellano,  así  como  la  manera
dbvia  de  reler  al  aragón  a  un  rincon  oscuro  en  la  sombra.  Es  p±e—
bable  que  el  lienzo  formase  parte  de  una  serie  sobre  esta  historia
dentro  de  las  ocho  fábulas  del  iventario.
Bibl.—  López  Nvo’l962?73;  Pérez  Snchez,  1980,
5.
AbrahameIsaaccaminodelsacrificio
L.  1,16  x  1,60
Iiadrid,  Prado.  Defl.  eonsejo  de  Esiado.  (333o).
Otra  versión,  Lisboa,  Iuseo  de  Arte  Antiga.
Procede  del  I3uen  Retiro.  En  contrsste  con  la  tiDología
del  paisaje  baesanesco,  seguida  Dor  Ore:te  e:  tantas  obras,  te—
meDios  aquí  un  paisaje  rocoso  pero  de  carc-ter  muy  diferente  al
de  los  escenarios  naoituales  en  el  genero  fantastico  flamenco.
Estas  rocas  redondeadas,  de  aristas  marcadas  pero  suaves  y  aire
de  cartón  piedra  m.s  que  de  foiación  natural,  tienen  su  origen
en  el G-reco y en  el ambiente toledano Que desde muy temprana ju
ventud  conoció el pintor murciano.  El  heho  de  que al parecer no
ecurra  a  este  tipo  de  usisaje,  m.s  primitivo y menos  naturalista,
eh  las restantes obras que se le pueden atribuir con seguridad
—  siendo por el contrario muy frecuente en las que se suPonen de
discíulo  o seguidor —  haría  pensar  en una  fecha temprana ara
este  lienzo, como también la  simplicidad del colorido, en el que
domina  un tomo entre rojizo y rosceo  que da mayor sensación de
planitud  al  cuadro,  la  luz  es considerablemente menos dratica
y  crepuscular  qe  en  las  obras  ya  comentadas  y  eh  las  que  veremos
después,  y los elementos bassanescos quedan reducidos al asno y
al  perro en mudo dilogo  y acaso a la figura  de Abraham con su
barba  y su tocado, que aparece en la serie del Zodíaco del Prado,
atribuida  con poco fundameiito a Prancesco. Toledana es tambjdn
la  figura  en reousoir  el  primer término. que Darece inspirada
en  el Maymo de la Resurrección del rets.blo de las  Custro  Pascuas
o  la Adoracióndelospastores  de Leningradoy  remite al ambien
te  caravaggesco. Dado que el retablo se pinta entre 1612 y 1613,
época  en que Orrente est  de regreso en Espafía, sería muy lógico
que  en  uno  de  sus viajes de Lurcia a Toledo nuesiro  inoudeto  y
seramente  curiosos artista acudiese a contemplar las novedades
que  un  artiste.  de  su  edad  acababa  de  traer  —  como  1  mismo  —  de
Italia.
El  paisaje,  no  obstante,  tiene  ms  que  ver con la tra
dición  toledana que con cualesquiera aportaciones modernas. El
tratamiento  ttblsndo!t  de  las  rocas, a base de planos lisos sepa
rados  por líneas o manchas  3.uninosas a base de pintura blanca,
recuerdan  la  técnica  c  .cterística  del  greco  —  y  de  remotos
antecedentes  bizantinos  —  no  sólo  en  rocas  y  Diedras sino ts—
bin  en  otros  elementos  cono  uafios  y  celajes;  limitndonos  a
aauéllas  podemos  citar  cono  ejenlss  el  SanSebasti.n  de  la  ca
tedral  de  lencia,  elSantolomingo  de  colección  particular  de
1adrid  y  losiSantosJuanes  de  Toledo  aua’que  en  otras  obras
ocupan  dichos  elementos  mayor  espacio.
Cono  tantas  veces,  a0rrentéinc’luye  otro  momento  de
la  narración:  en  la  cima  del  romontorio  —  cuya  perspectiva  se
acelere  de  forma poco  convincente  —  el  ngel  detiene  el  brazo
de  Abraham a punto  de  ser  consumado  el  sacrificio,
En.  el  inventario de 1794: “Horrente. El sacrificio
de  Abraham quando subía al monte. con su hijo de siete quartas de
largo  y vara y media de alto —  600”.
Bibl.Angu1o—P.  Snchez,  1972,. 275;  Cat. Exp.  Pintu—
respa?iola,  Buenos Aires, 1980, 40; Prado Disperso,Bol.3, 148;.
Alonso  BIzquez,  1986.
Jacobenelpozo
L.  0,90 x 1,25
o
Pdo.:  “p Orrent.e f”
Barcelona,  Museo
Seguramente  posterior al Sacrificio y a la emdición
por  su mayor maestría en la trabazón espacial y en la distribu
ción  de las  formas, y tal vez próximo en  fecha a la Cizs..ñ.a por
la  semejanza de sus respectivas soluciones en cuanto al paisa
je.  la figura  de1  torre&tado  se  parece alto a la de ésta
ultime  obra  y bastante ms  al  citado de JacobyRaqué.1enel
pozo.  la composición —  que  incluye la escala de acob  en ultimo
término  —  equilibre  con habilidad el tema animaiista  y  el pai
saje,  cusas deshechas lejanías y suaves luces hacen de l  uno
de  los ms  ‘atos  de la producción orrentesca a pesar de ceder
buena  parte del espacio a las figuras humanas y animales.
Bibi.  —  Anga1o—Prez  Snche,  1972, 26 2/285;  Exp.
Girona,  1988,  142—6.
ÇOO
Balaamylaburra
L  1,02  x  1,37
Althorp  House.  Lord  Spencer.
Adauiridó  en  Madrid  entre  1671  y  1672  por  lord
Spencer,  entonces  embajador  ecraordinario  en Espaia.  Puede  de—
crse  oue  es  una  de  las  obras  m!s  venecianas  de  Orrente  dentro
de  este  género  por  la  pincelada  larga  y  suelta,  el  e:çtremo  di—
nanismo  del  Disaje  y  la  brillante  suntuosidad  de  la  vestidura
del  nge1.  la  disposición  del  paisaje  en  planos1igeramente
zigzagixeantes  hacia  el  fondo,  deno  de  de  una  horizontalidad
general  y  ocupando  la  mitad  casi  ecta  del  lienzo,  y  anado
en  el  centro  por  suaves  elevaciones  del  terreno  y  por  los  ti—
picos  rboles  de  copas  divergentes,  es  la  misma  que en  la  Cizafia
y  el Jacob, pero aq  la  movilidad  general  parece  acompañar  a
la  acci6n de los personajes.
Hay  que pregmtarse  si la mayor libertad técnica
supone  una ins estrecha deendencia eseeto  de los modelos
venecianos  de los que es característica y por ende quiza’ una
fecha  cercana al regreso de Italia de Orrente o bien un progreso
técnico  personal ligado naturalmente a la base adquirida con
aqu4llos.  Tobasyelángel,  su lienzo compaiero, tiene bastan
te  ms  que ver con la Cizaa  incluso el ngel  parece haber sido
radicalmente  “castellanizado11. Sin embargo,  el  modelo  humano
de  éste parece er  el mismo, como tsiabin el de la Ahunciación
del  retablo murciano de la Concepción; tal  vez  esto suponga
proximidad  cronológica, con lo cual habría que asignarles fe
chas  avanzadas,  pues  se  sabe que en 1639 Lorenzo Surez  se com
promete  a terminar dicho retablo, dejado inconcluso por Orrente
al  partir de LRfrcia. No obstante, si es correcta la fecha de
1616  otorgada al ZanSebastián  de la catedral de Valencia seia
preciso  revisar estas consideraciones, pues en dicho lienzo
aparece  el mismo ngel  moreno.  ,  de  naiz  repulgada y tufo a
la  ore ja que discute con Balaam eneta pintura.
Bibi. — Angulo-Prez  Snchez,  1972, 280.
/Jaco1poniendolasvarasalasovejas
1.  1,08  x  1,22
Madrid,  Ociegio  de  •San Antón.
Su  deficiente estado  de  conservación  no  Dermite  de
cidir  si  es  o  no de mano de Orrente, pero el  Daisaje, los  tipos
humanos  y  las ovejas soh sin duda de inspiración suya. Si no
es  original  se  trata  de  una  de  las  numerosas versiones del te
ma  que siguiendo  la  misma  composición  se  encuentran  o  e  encon
traron  repartidas  por  Espa.a. La figira femenina es muy semejan
te  a  la  secundaria  de  la  bendicióndeJacob  que  se  guarda tea—
bin  en  el  Colegio  de  Sah Antón.  la  de  Jacob  repite  invertida
la  dl  mismo  personaje  en  el  cuadro  citado  de  la  Escuela  Normal
de  Madrid, JacobyRebecaenelpozo,  obra  de  taller que es a
modo  de síntesis o recapitaulación de motivos  rrentescos.
Bibl.—  Ang.lo—Prez  Snchez,  1972,  265/289—90.
í--PaisajeconelsacrificiodeIsaac
1.  1,04  x  1,55
Barcelona,  col, particular
Paisaje  predominantemente rocoso, pero de factura
mucho  ns  deshecha y blanda que en  la versión del Consejo de
Estado.  Es obra ms  avanzada  por  este  motivo  y  por  su  ms  Mbil
comosición,  que reserva el primer término a los  siervos  de
Abraham  con  su  asno  —  los  cuales ocupaban un .nlo  en el  otro
lienzo  —  y  relega  al  fondo  el  tema  bíblico,  representado  por
cierto  en  un  momento anterior  a  la  aparición  del  nge1,  lo  cual
manifiesta  un  deseo  por  parte  del  artista  de  alejarse  al  máximo
de  lo  prodigioso  para  centrarse  en  lo  cotidiano,  convirtiendo
en  tema principal  el  que  sería  de  dos  viajeros  a±morzado.
Creo  evidente que es dste el tema del cuadro y no
los  que hasta ahora  se  han  ppuesto  —  Eliecer;  el buen sama
ritano  —  por  todos los elementos de la composición, coinciden—
s-o
tes  con los del relato bíblico,y  por  la comDaración de ésta
con  los del Sacrificio anteriormente comentado. 0bsrvese
one  en ambas  el  oue parece ser sirviente princial  del per—
sonaie  porTa idéntico rpae  salvo el sombrero. El otro adopta
la  posición recinada  ya sea.lada.
El  Erbol  central  recuerda  en  su  disposición  y  en
la  manera  de ejecutar el follaje al de la parte derecha de la
Cizafia.
Bbl.—  Snchez  Cantón, l94,  38.—  Exp. ala
Pars,  Pinturacastellanadelsss.XVialXVIII,  1949,  n2
44.  —  Angi1o—P€Bez  Snchez,  1972,  280.
OBRA  NO  IDENTIPICADA
61-Paisajeconiioissylazaraa  ardiente
1  ra  1/3  x  7/4  =  1,03  x  1,46
En  el  inventario  del  Buen  Retiro  de  1701:  “ttra  de
siette  quartas  de  largo  y  vara  y  terçia  de  alto  de  moises
q»ando  vio  la  Zarza  inconbustive  de  Pablo  Orrente  Con  mareo
neg’o  tasada  en  ocho  doblones”.  Sigen  1794.
Bibl.—  Angulo—Pez  Snchez,l972,295.
61PaísconCristocaminodeEmai.s
4,5/4  x  5/4  =  0,95  x  1,05
En  el  inventario  de  la  col.  G-arcía  de  la  Huerta:
“País:  l  Sefior  caniinan.ó  al  castillo  de  Emaüs,  de  Orrente...”
Bibl.—  Saltillo,  1951,  201.—  Ángulo-Pérez  Snchez,
1972,  323.
PaísconlahuidaaEgipto
4,5/4  x  5/4  0,95  x  1,05
También  en  el  inventario  de  García  de  l  Huerta  y:
tasado  asimismo  en  2000  reales.  Serían  searnente  cornpaeros.
Bibi.—  Saltillo,  1951,  201;  AnloPérez  Snchez,
1972,  310.
ro$
I.PaísconfifUraS
L.  2/4  x  2/4::a  largas  =  0,24  x  aprox.0,45
Del  Llisino  inventario,  donde  es  tasado  en  700  reales.
Bibl.—  Saltillo,  l95l  206;  Anglo  y  Pérez  Snchez,
1972,  350.
2..Países
De  la  casa  de  Iasts.,nosa  en  Huesca;  mencionados  por
TJsrroz  h.  1650—52.
Bibl.—  Snchez  Cahtón,  1933,  III,  297;  Anglo—  P—
rez  Sánchez,  1972,  349.
(o23‘62.Cuatropaísesdelahist  oriadeacob
...  x  1 vara  1/2  =  ...  x  1,24
Mencionados  en la tasadión de las ninturas  de  don
FranciscO  de Orcasitas por el pintor uiz  Gonz1ez  (1673):
“Quatro  payses vguales de vara y media de largo, que bienen de
Orrente,  de la Ystoria de aco1., a 300 rs.
Bibl.—  Ag1l6,  1981, 178.
6tPaís
1  vara  1/2  x 2/3  0,83 x 1,25
Del  inventario del coleccionista madrile.o Pedro
de  Arce  (1664).: “Un pays del mesmo Orrente, de bara y inedia
de  largo y dos terias  de cayda, con s. marco negro, en qua—
renta  ducados”
Bibi.—  Caturla,  1948; Angulo—Prez  Snchez,  l92,
350.
LosaisajesdeJacob:
Lencionados  en  la lista de los cuadros elegidos or  G-oya,
Maella  y Napoli pera regalarlos a Napoleón (José Antonio Conde,
12.11.1810).
Bibi. —  Saltillo,  1933, 54.
Dospaisajesconescenasevangélicas(irnoconS.Jerónino)
Vendidos  en París oor los sucesores del conde de
Parcent  (31.5.1875).  El  u2  32  se  describe así: “Le site est
montagneux  et  dsol’;  le cid  charg4 de nuages, semble annoncer
que  la tempte  est proche, St. Jerrne est assis prs  d’un bloc
de  robher oii. sont dposs  ses livres et nna tete  de inort..”
Bibi.—  Sou1li,  1912, 11; An.g.u1o—?rez Sánchez,
1972,  270.
Paisajeconpersonassganado
57  x 80 pulgadas    1,45 x 2,92
Vendido  en Sotheby,s-(Londres, 28.11.1928) en
8  libras.
3±bl.—  Ani1o—  Pérez Sánchez, 1972, 349.
Doepaisajesconrebafios
14  x 32 pulgadas  =  0,38  x 0,86
Venta  an6nia  en lasienville (París, 1823).
Bibl.—  Angu.1o—Prez  Snchez,  1972,  352.
65-Paisaje
énta  Ricketts  (París,  1856).
Bibi.—  Angulo—Prez  Snchez,  1972,  352.
J-r
CIRCULO  DE  OFRENTE
1.uertedeAbel
L.  0,80  x  1,22
Paris,  propiedad articular
LuchadeJacobconelnge1
L.  0,80  x  1,22
Paris,  propiedad  articular
El  Drimero  :orocede  de  la  col.  Santa  L1arta,  segiín  se
dedce  de  la  descripción  hecha  por  Poleró  en  1875.  Ambos  son
segirauiente  de  la  misma  mano  or  el  tratamiento  de1paisaje
rocoso  y  efo11aje  de  los  rbo1es  y  sobre  todo  por  la  an
semejanza  existente  entre  las  ovejas  de  uno  y  otro  lienzo,  así
como  erre  diversos  rasgos  de  las  figi,as  humanas:  la  cabeza  de
Abel  sacrificando  y  la  del  pastor  dormido  de  la  Lucha:  el  brazo
visibke  de  aul  y  el  del  ngel  de  ésta.
Se  trata  de  una  personalidad  cercana  a  Orrente  que  :
sie  sus  ternas  y  modelos  pero  los  interpreta  con  habilidad
mucho  menor;  en  lugar  de  atreverse  con  los  amplios  paisajes
crepusculares  del  maestro  recurre  al  exDedier±te  de  las  forma
ciones  rocosas  ms  o  menos  fantstis  y  siempre  fornularias
ya  arcaizantes.  La  fira  humana  tampoco  es  su  fuerte,  como
revelan  el  Abel  arrodillado  y  la  pareja  ms  danzante  que  lucha
dora  de  Jacob  y  el  ngel.
En  este  cuaa.ro  sorprende  la  contradictoria  iluminación,
pues  en  el  nglo  inferior  izquierdo  se  vale  del  oscuro  fara—
llón  de  roca  y  de  la  fogata  de  los  ps.st  ores  para  crear  un  efecto
nocturno  con  fuente  puntual  de  luz,e  origen.•crnions,que
recuerda  los  típios  de  Francesco  Bassano.;  el  pastor  tendido
se  parece  especialaente  al  de  su  Anuncioalospastores  de
Cracovia  y  ai.li.  ms  por  la  postura  al  alo  de  su  Prendimiento
de  Cremona.
-  /)
De  la  LuertedeJbel  nay  una  copia  parcial.  mEs  apaisa
da  y  ae  repite  sólo  la  parte  inferior,  sin  las  grandes rocas
del  fondo,  en  colección  p:.rticular  adrilea.
Bibl.  —  Aniilo—Pérez  SEnchez,  1972,  27—3/292.
IIoisésylazarzaardiente
L.  1,07  x  1.59
Guadalajara,  Liuseo.
Obra  de  un  discípulo  oue  también  refiere  los  pai-
sajes  rocosos.  La  tonalidad  unitaria  de  éste  —  aunae  ms  e—
rrosa  -  recuerda  por  su  simplicidad  la  del  SacrificiodeIsaac
del  Consejo  de  Etado;  sólo  se  le  opone  el  azul  plido  de  los
celajes.  El  ±ecurso  de  olocar  una  figura  al  abrigo  de  un  gru
po  de  a1ts  rocas  peladas  oue  la  ennarean  ea  utilizado  po  el
Greco  en sus diferentes versiones de la OracióndelHuerto,
aunque  en las obras del cretense son s  lisas y estilizadas
por  buscar segu amente el artista un nimo  de abstracción.
Elocuadro  tiene puntos de contacto con los dos ante
riores  y con el siguiente, pero es difícil distinguir persona
lidades  en un  taller de estilo tan homogéneo como parece ser
el  de Orrente.
Bibl.—  Angulo—Pérez Snchez,  1972, 294:
Jacobcortandolasvaras
L.  0,89 x  1.15
iiadrid, col. Gonzlez  Conde
En  un  paisaje pétreo y desnudo lleno de ariste.s y que
braduras  destaca la gran roca que se eleva hasta e  borde su
perior  del lienzo, dentro de la mejor tradición de la pintura
bizantina;  tanto es así que su perfil, curiosamente, reprodu
ce  el  denina  de  las  cumbres  del  monte  Sinaí  tal  como lo  repre
senta  el Greco —  o  un artista cercano a él —  en  la vesi6n  de
Budapest  del reverso del Polípticodeióden,  que reproduce
a  su  vez  un  ‘abado  popular  y  sería  copiado e imitado  repeti—
das  veces.
Bibl.—Anguo’-Pérez  Sánchez,  1972.  290.
O.Pajsa.1econJacobRaouel
L.  1,03  x  1,56
rde1ona,  col. Gil.
PastoreshaciendoQueso
LIxic  o,  col.  Paii
El  primero  repite  con  pocas  variantes  el  firmado
por  Mateo  0roco  y  est  en  la  línea  cue  afios  mas  rde  contri
buiría  a  configaer  el  paisaje  sevillano;  estuvo  atribuido  a
Murillo.  La  factura  ns  deshecha  y  esponjosa  y  1  modelado
ms  b.ando  de  las  formas  contrasta  con  el  priner  trraino  re
servado  s.  las  figuras  humanas  y  animales,  ms  seco  y  claroscu—
rista  y  Do  lo  tanto  ms  ligado  a  la  tradición.toledana  y  orren—
tesca,  de  la  que  el  paisaje  parece  emanciparse  poeo  a  poco.
Este  contraste  se  acentia  en  las  obras de Orozco  y  está  oresen
te  en muchas de las  ue  parecen  corresponder  a  discípulos y
seguidores tardíos del artista murciano.
El  segundo es de los pocos que prescindes del tema
religioso,  tan atenuado ya en muchos como el mismo anterior,
Ambos  pueden deberse al mismo autor —  tal  vez  el propio Orozco—,
siendo  su disposición general muy semejante en cuanto al pai
saje  aunque éste sea er. el segando s  rocoso y arcaizante que
en  el primero.
Bibl. —  Anga1o—Prez  Snchez,  1972, 348;—Angalo,
l81,  II, 598.
 ViajedelafamiliadeJacob
Madrid,  col. particular.
Su  paisaje corresponde a la vena ms  blanda,
deshecha  y esponjosa que se deriva  de  Orrente, cuyos segtidores
se  van independizando de los modelos baseanescos Para iniciar
un  nodo de interpretar el D.isaie ms  acorde con. los tieLapos
y  cue  tendría  an  ±ortuna  pasados  los  anos  y  fuera  del  círcu
lo  castellano.  Resurge  la  vieja  afición  a  las  rocas,  pero  no
se  trata  ya  de  las  rocas  de  cartón  piedra  heredadas  del  mundo
toledano  sino  de  urja  masas  de  aspecto  diictil  y  aterciopelado
que  nan  en  suavidad  e  nrecisión  con  le..  distancia.  De  las
obras  atribuibles  a  Orrente,  la  más  cercana  es  el  Paisajecon
elsB..eri±’±ciodeIsaac  de  colección  barcelonesa,  cuyo  paisaj
es  menos rico y complejo  pero  gana  al  de  la  que  ahora  comenta—
nos  en unidad técnica de fondo y firas,  ya oue en el lienzo
madrileño  se observa el contraste de acul  con la factura seca
de  estas  que  vemos  en  Mateo  Orozco,  1nico  de  los  artistas  del
círculo  de Orrente en’este g4nero ewo  nombre podemos asociar
a  obras conservadas.
En  el Luseo de Valencia hay uaa versión que contie
ne  un foRdo de paisaje ms  complejo y de apariencia  más  inquie—
ta.:así  como una cpia  parcial &e escasa calidad en ot±a co
lección  madrilefla.
Bibi.—  Pérez Snchez,  1980, 5.
 Lacosecha
L.  1,06  x  1,63
Barcelona,  propiedad particular.
Seguramente  forraría parte de una  serie de los me
ses  o .e las estaciones del afio, tratfiose  entonces de la re—
resentación  del otoño o de octubre, época correspondiente a
la  recogida de  las  manzanas,  que  es la  actividad  concta  a
que  el cuadro está dedicado. El personaje embozado parece tener
como  función  deslacar  el  cambio  de  tieo  DroDio  de  dicha  ooa.
Estas  series  era  muy  frecuentes  en  el  ambiente  bassahe  seo  y  se
Drestan  muy  bien  a  la  reDreser:tación  de  ec  as.r-i1sticas plena
mente  laicas.  La  obra,  si  bien  no  es  de  urimera  fila,  ioa  dar
una  considerable  sensación  de  armonía  entre  seres  humanos,  ani
males  y  entorno  natural,  un  poco  a la  manera  de  Paolo  Fiamnino
a1mQu  siempre  en  tono  menor,  reduciendo  los  elementos  y  el  di
namismo  de  la  composición.  La  función  decorativa  de  es-be  tipo  de
obras  es  cumplida  a  la perfección por ésta, cue revela cierta
personaliad.  frente a los tan poco imaginatimente  repetidos
modelos  orrentescos,
Bibl.  —  Oat.  Exp.  Pinturacastellanass.XValXVIII,
1948,  l79.—Angulo-Prez  Snchez,  1972,  348.
isajeconelBuenPsstor
Madrid,  Colegio  de  San  Antón.
Cnadro  actii2alaente  muy  oscurecido,   fotografía
hace  apreciar  el  amplio  y  grato  paisaje  mejor  que  el  original,
en  el  que  resulta  casi  invisible.  Es-be  fondo  de  paisaje,  del  oue
ha  desaparecido  todo  vestigio  de  dramatismo  liminieo  bassanesco,
est  en  la  1nea  blanda   deshecha  de  sus  seguidores  tard!os.
El  autor  del  lienzo  revela  considerable  torpeza  en  la  represen
tación  de  las  ovejas  en  comparación  con  Orrente;  la  figura  de
Cristo,  también  de  anatomía  menos  hbil  y  postura  en  exceso  ines
table,  e  parece  en  sus  rasgos  faciales  al  de  obras  de  mano  de
Crrete  como  la  Curacióndelaralítico  de  Orihuea  y  las  ver
siones  del  BuenPastor  de  Madrid  y  Murcia.  Al  fondo,  en  la  parte
derecha,  se  advierte  al  mal  pastor,  cuya  negligencia  ha  pexti—
tido  que  una  de  sus  ovejas  caiga  en  las  garras  del  lobo,  mientras
ame  las  dems  huyen  en  foiularia  disposición.
5.PaisajeconDasoresyanimales
ace1ona,  col.  Ramón  de  Dalmases.
Copia  de  la  arbe  derecha  de  JacobyRaouel
eneltozo  (Escuel?  TJorm2l)  obre.  de  ailer  varias  veces  alu
dida.  Puede  traarse  de  una  copia  arcial  con  fines  exclusivos
de  decoaci6n  domsica  o  bien  de  un  ±‘ragueivbo  de  una  copia  del
cuadro  entero.  TJuy  resbaurada  y  mal  conservada,  es  obra  de  no—
table  torDeza  y  su  iinico  interés  reside  en  denosrar  la fortu—
ra  de  los  modelos  orrentescos  incluso  fuera  del  círculo  irim
diato  de  losdiscípulos  y  seguidores  del  intor  murciano,  con
cuya  tcniea  y concepción  ya  nada  tiene que ver este lienzo  sin
dada  bastante tardío y alejado del ambiente en ue  se foraaron
aciullos.
Bibl.—  Pérez Sánchez, 1980, 10.
PALOMINO Y  VElASCO, ACISCLO ANTONIO
Nace  en Bujalance (Córdoba) en 1653; estudia con
Valdés  ‘cal y Dasa desus  a adrd,  logrando introducrse  Dron-to
en  el  círculo  dortesano  gracias  a  la  estimación de Oarreo  y Ciau
dio  Coello. En 1688  es  nombrddo  Dintor  del rey. El estilo de Lu—
cas  Jordn  suoondr  para i  una revelación aue asimilaría ronto
a  SU  POPO  estilo. ilientras ejecuta trabajos en diversos puntos
de  la  ?enínsula  Drepara  SU  Lu-seoPictóricoyEscalaOtica  y  s.
ParhasoEsDafolPintorescoLaureado  (l7l5—l724).  Muere  en 1726.
Bibl.—.  Cen,IV,29—4l;  aya  Iufio,  1956;.  Aparicio,
1966;  Pérez Snchez,  1972; Exp. Madrid, 1986, 334.
Alegoríadel’ruegoy  AlegoríadelAire
L.  2,46  x  1,60  y  2,45  x  1,56
Madrid,  Prado,3186 y 3187
Procedes  del  Alcázar  y  posteriormente  el  Buen
Retiro;  en  1772  se  hallaban  en  el  cuarto  de  lbs  tnfar!tes  de  este
palacio.  Formaban  serie  con  los  otros  dos  elementos,  representados
por  Ezauerra  y  Vaccaro.Ha  de asignrseles  una  fecha  dentro  de  la
segunda  década  del  siglo  o  Drimerísimos  afos  de  la  tercera.
Estos  lienzos  son  la  derivación  ya  dieciochesca  y
empobrecida del paisaje nadrifio  según  las  formulaciones  de Agte
ro.  Se ha perdido la personal y atormentada visión de éste, susti
tuida  por  una  intención exclusivamente decorativa y por una  inter
pretación  superficial  de  los modelos romanos accesible en las co-
lecciones reales, de los cuales conserva un  deseo  de  mQnunentali—
zación  de  los  elementos,  rocas  y  r’boles  e  incluso  en  cielo en
el  Aire.
La  técnica  es  bastante  niana  y  seca,  sin  gran  preo—
cuación  por  la  búsoueda  de  efectos  atmosféricos  o  maties  tonales.
En  abos  cuadros  es  la  pincelada  aún  ms  lisa  en  las  figuras  que  en
el  paisaje;  en  le.s  rocas  del  ‘uego  se  observa  un  efecto  de  manchas
lisas  nuy  diferente  del  relieve  que  se  vaís  en  el grueso tronco
i2..
del  Aire. Este  rbo1  es  evidente  herencia  de  i  ero.  si  oien  su
factura  consiste  en  oinceladas  ancue  •:..in,nicas  bastante  DeçuefE  e.
a  dferenc±s  de  las  la  adas  del  nacT.rileT!o  ;  consigue  no  obstan
e  Lin flO--1e  CLCCO  ra2o1co  a.TUOado  or  6i  cfnltra5Oe  con  la
claridad  el  cielo.   el  I’ueoo  la  conD•osici6n  est  ouiz.  :oss
ecuilirs.da  en  cuanto  a  la  suDerf:cie  cue  corresDonde  al  uis  e,
iero  éste  es  nos  interesante  ror  dminar  la  olana  y  fornularia
roca.  El  creDúsculo  es  al:o  l:renesco.  ero  el  cielo  es  robre  y
carece  de  los  rasgones  de  nubes  del  otro,  zor  lo  den.s  bastante
artificiosos:  utiliza  en  ellos  unos  tonos  trises  y  azules  cue
recuerdan  a  hazo,  la. s  finras  inf:ntilee  de  aíhos  lienzos,  sobre
todo  del  Aire,  recuerdan  a  A  ero.
Bibl  ?rez  inchez,l972,  257  -8;Lóoez  Torrijos,
1981,400;Exp. hadrid  l986,336.’-7.
‘DA  r,   L’L)             L.L
lierra  TEluego
vara  y  1/4  x  vara  =  1,07  x  0,8  (ovalados)
En  el  inventario  del  Alczar  de  1734;  pasan  a  la
casa  donde  viviá  el  ::arqus  de  Bedmar:  “Dos  lienzos  iguales...
uno  con  marco  liso  dorado  y  otro  sin  l  de  los  doe  elenentos  de
Tierra  y  Fuego  de  :oan•o de  Palonino”.
Dospaíses
1  mie  x  3/4 vare. (?) =  0,28  x  0,64
En  el  inventario  y  partición  de  los  bienes  de
Teodoro  Arden±s  (1733):  “Dos  países  riginales  de  Don  Antonio
Palomino..,  con  merco  nero  y  molduras  talladas  y  doradas,  240”.
Bibl.  -  Agulló,l78,209.
PEREDA, ANTONIO DE
Nace  en Valladolid en 1611, hijo de un modesto
pintor  del mismo nombre. Marcha  muy  joven a Madrid y entra en
el  taller de Pedro de las Cuevas; desDus,  poderosos Drotecto—
res  cidarn  de erfeccioriar  su  formación e introducirlo en el
mundo  palaciego.  Participa en la decoración del Salón de Reinos
del  Buen Retiro, Dero en 1635 muere su mecenas Crescenzi y el
artista  no vo1ver  a trabajar para la corte, posiblemente por la
inquina  de Olivares hacia aquél. A partir de entonces e  dedica
r  a una c1entela  bsicamente  eclesist±ca;  la calidad de su
arte  hace que su prestigio vaya en aumento. Muere en Madrid en
1678.
Bibl.—  Díaz del Valle,374—5; ?aloinino,957—60;
Cen,IV,62—5;Urrea,1976Angulo—Prez  Snchez,l983,l38—72.
Paisaje
JI. 0,33 x 0,41
Pdo.:  “Ant /  Pereda f.”
Berlín,  Museo
Unico  paisaje conservado de Pereda. Pudiera tra—
tarse  de uno de los dos que le fueron encErgados para el Buen
Retiro  y/o del que se hallaba e  colección parisiense en 1920.
Est  emparentado con ls  de Collantes en cuanto
a  su disposición general, de herencia nórdica ai5n ms  acentuada
que  en aaul:  zona oscura en primer término, apertura en profun—
didad  en el centro, ladera en marcado declive y uy  luminosa al
otro  lado, las mayo±es diferencias atafien a la técnica, pues la
de  Pereda en esta obra es mucho ms  menuda, sin las líneas y pla
nos  enérgicos típicos de Collantes; no son las superficies las
que  ref’ejan la luz sino tenues líneas y puntos, al ms  puro
modo  flamenco. A esta delicadeza y minuciosidad contribuye el
pqquefio tamafio, que impondría al artista una factura-casi minia—
turística.  Lo  que  hemos visto en el fondo del BuenSamaritano
,(que  atribuimos  con  reservas a Collantes) y  del Paisaje n  667
del  Prado se acerca algo ns  a este modo de hacer dentro de la
producción  de Collantes. El edificio circular con semicolumnas o
pilastras  adosadas es muy semejante al ue  aparece en varias pin
turas  de este otro artista, así  las  cabafias sostenidas por
puntales,  características de aquél y también de los sevillanos
algo  ms  tarde; n  este lienzo se acercan especialmente a las
de  AgareIsmael.
Bibi.  -  Cat.  Berlín l93l,358;Gaya,l958,7l;Angulo—
P  Snchez  1983 237
OBRA Ii0  IDEITIPi0ADA
Dospaisajes
Consignados por Thieme—Becker. como realizados pa
ra  el Buen Retiro; en 1636 cobró 22400 maravedíes por ellos.
Bibl0  —  Thienie-Beoker,XXVI,398;Angulo—P.snchez,
1983,  237.
5.Paisaje
También  en Thieme Becir  como conservado en París
(colCharles  BrurLnen)  hacia  1920;  Pequefio.
Bibl.  —  Thieme—Becker,XXVI,398;Angulo-P.snchez,
1983, 238.
Cuatropaíses
En  la  escritura  de  dapital  de  do  María  Manuela
Gutiérrez  de  Carriazo  (1732):  !!Quatro  países  de  lienzo  de  dos
tercias  de  largo  y  media  bara  de  ancho,  con  marcos  dorados,  ori
ginales  de  Perea,  l600tt.
Bi’ol. -  Agulló,l98l,229;angulo_P.Snchez,l983,238.
S/’
PERUB,  RAFAEL
Pertenece  a una  dinastía  e  artistas zaragozanos
que  extiende su actividad  desde mediados del siglo XVI hasta
finales  del XVII. Pafael, hijo de Pedro, cabeza de la dinas
tía,  nace en Zaragoza en 1564 y muere en 1648 en la misma
ctudad.  Jusepe Martínez  dice  de l  que “sí el estudio le
hubiera  acompafiado,fuera de todo consuma.o pintor; fue muy
garboso  inventor y muy largo  en  su trabajo”. Aparte e  pai
sajes  y otras  obras de pequefio formato, pintó al temple
“capelardentes y monuraentos para Semana Santa, gdornados
de  grotescos, tarjetas y otras bizarrías que causaban mara
villa”.
Bibl. —  Jusepe  Martínez, ed. Sncbez  Cantón, Puentes,
III,  50—1;: Morales, 1980. 59—60.
OBRA. IO  ID2if  IPICADÁ
6O-;PaiBaje
1.  0,50 x 0,63
Ant.  Zaragoza, Sociedad Económica Aragonesa  de Amigos del
País.
Bibi.—  Morales, 1980, 60.
66/.       Paisaje con figuras
L.  0,50x  0,63
Ant.. Zaragoza, Sogiedad. Económuca Aragonesa de Amigos del
País.
Evidenetemente pareja del anterior.
•Bibl.— Ver anterior.
PONCE,  ROQIJE
Son  escasas las noticias que sobre este artista pro
porcionan  las fuentes. Seguramente madrilefio, desarrolla su
actividad  en  las ultimas décadas del siglo XVII. Palomino
aadé  a su nombre un “don” que hace. suponer que poseyera un
cierto  rango social. Cen  lo dice discípulo de Juan de la Cor—
te,  pero tal vez loasocia  a éste sólo por distinguise  “en
pintar  perspectivas con gracia y capricho”.
Bibi.—  Paloinirio,IO4  IV,  106;  JVJartín
Gonzlez,  1963; Angiüo—Prez  Sánchez, 1983, 253—4.
G2-IncendiodeTroya
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I.  0,84 x 1,08
Pdo.:  “Roqué Ponce me feeit, afio 1674”
Santiago  de  Compostela,  propiedad  particular.
Unica  obra  conocida  de  este  artista,  especializado
en. el  género  de  la  perspectiva;  no  hay  evidencia  documental
de  un  discipulazgo  con  Corte.  Be  trata  de una vista-arqui
tectónica  basada en modelos  semejantes  a  aquél,  si bien la
intensa  ilunri.naoión  dirigida  acentda  poderosamente el senti
do  diagOnal, marcaao también por la disminución en proporcio
nes  de las grandes colununas conmemorativas. El consunto ad
quiere  así un carcter  ms  barroco acorde con lo avanzado
de  la fecha y en contraste con la planitudde  la interpí’eta—
ción  que hace Corte del mismo terna. Las  figuras son probable
mente  de mano de  Antonio astrejón,  desconocido artista que
segiin Palomino y Cen  colaboraba de esta manera con Ponce, si
bien  segiin el testimonio del segundo “son ms  apteciab1es
las  obras que no las tienen”.
Bibi.—  Martín GonzCLez,l963,3l0; Ángulo, 1971,
226;  López Torrios,1982,II,l165;AflgUJ.O—P. Snchez,l983, 254.
PtJGA,  ANTONIO
Nace  en Orense en 1602. En los a?íos  30  esta ins
talado  en Madrid  y  trabaja en estrecha dependencia de Oajs,
que  se puede señalar cono su maestro y en algunas de cuyas obras
colaboró.  Diversos documentos destacan su fama  como paisajista
y  su actividad como pintor de retratos. Se e  han  atribuido sin
gran  fundamento cuadros de temas cotidianos de inzerior. A pesar
se  su clientela aristocrioa  sufrió problemas económicos hasta
su  muerte, ocirrida en 1adrid  en  1648.
Bibi.  —  aturla,  1952;  Id.,  1982; Angalo—P.
Snohez,  1983, 255—60.
OBRA NO IDENT 1? lOADA
63a:oo.epaíses
Teiiple
En  su testamento ante el notario Cristóbal de
Medrano:  “Y ansiniismo declaro que a doña Juana  de rribera se
le  an  de  entregar  quatro  países  pintados  alguaçel  (sic)  temple
con  sus  molduras  de tabla  lisa  dado  de negro  que  faltan  a  los
doce  que  le  !.avía  de  dar  y  de  la  susodha  se  an  de  cobrar du—
çientos  y  veinte  reales  que  me  de deiresto  de  todos  los  cilios
dooepaíses”.
os  cuatro  que  todavía  estaban  en  el  taller  son
seguramente  ls  que  aparecen  e  el  inventario  hecho en 11.3.
1648  por  el  testamentario  Santiago  Morn:  “Mas  quatro  Países
de  Vna. quarta  con  sus  molduras  negras”.  Y  los  de  la tasación
hecha  por  el  pintor  José  Gallego  en  14  del.mismo  mes:  Mas  dos
Payses  y dos marinas  con  sus  molduras  negras  pequeñas  a  diez
ea1es  cada una quarenta  reales”. De ser así sorprende la dife
rencia  entre el precio pedido al cliente .y el asignado  en  la
tasación,  irrisorio. i4ay que considerar también la posibilidad
de  que los cuadros referidos• fuesen entregados a su comi:te2lte
y  éstos sean otros de menotamao  y calidad.
Bibi. —  Caturla,1952, 3]135/43;  Angulo—P.  Snchez,  1983,
261.
‘r  / ‘
PaísconsanJuan
1  vara 1/2    1,24
En  el inventario: “Mas Un lienzo de bara y m.edia
de  alto sin marco de un San Juan en ti  país”. En la tasación:
“Mas  otro  país  de Un San  Juan de bara y media de largo tres
ducados”.
Bibi.—  Caturla,  1952,  34/46.
PaísconlaimpresióndelasllagasasanFrancisoo
7  cuartas =  1,46
En  el inventario, con s. coinpafíero: “I.s dos Pafes
de  siete quartas sin. marc. el Uno de Un San Frazt90 y el otro
de  Una historia de Jaoob’., En la tasación: “Mas Un país  de  siete
quartas  de  un San 7ran00  Ymprimin.do1e la llagas cinquenta Rales”.
Bibi.—  Caturla,  1952,  11/36/46.
2aísconhistoriadeJOj  (sin acabar)
7  cuartas= 1,46
En  el inventar.o, con el anterior. En la tasación:
“Mas  Un país  de  siete quartas de la historia de Jacob por acabar
treinta  y  seis  reales”.
Mbl.—  Caturla, l92,  1V36/46.
País
T einple
En  la  tasación:  “Mas  Un  país  ordinario  pintado  al
temple  ocho  reales”.
B1bL—  Caturla,  l9,  46.
PaísconCristoconlacruzacuestas
7  cuartas  1,46
En  la  tasación:  “Mas  Un  país  de  siete  quartas  de
±argo  en  que  est  Un  xpto  con  la  Cruz  a  Cuestas ciento y cinqta Rs
Bibi..—  Carla,  1952,  46.
RBERA,  JUSEPE  DE
Nace  en  Jetiva  en  1591;  segi.5i  Palomino  fut  discíu1o
de  Ribalta  en  Valencia,  de  lo  cual  no  hay  evidencia  douimental.
En  1615  se  encuentra  ya  en  Roma,  habiendo  pasado  antes  seua—
mente  por Lombardía, Parma y Bolonia.  En  Roma  se  relaciona  con
artistas  del caravaggismo nórdico; en 1617 se halla ya en Npo
les,  protegido por el nuevo virrey, el diaue  de Osuna. Si bien
lleva  a cabo aign  breve viaje a Roma,  desarrollará su actividad
de  forma  permanente  en  Npoles,  cuyo bien±e  artístico cosmo
polita  y moderno lo mantendrd al tanto de las  novedades, refleja—
das:.paso a paso en su evolución. Por ello se puede afirmar oue,
contrariamentda la  absurda  leyenda  romntica,  Ribera  es  el  ms
europeo  de  loa:.pintores  espafioles  de  esta  época.
Bibl.—  Pacheco,I,149/456;II,l3/89;  Palomino,875—9;
Can,IV,l84—94;  Pérez  Sncbez—Spinosa,l979;  Cat. Exp. Madrid,
1989..
Paisajeconpastores  y Paisajeconfort.in
L.  1,28 x 2,69
Pdo.  (el  22):  “Jusepe  de  Ribera  espafiol  /  P.  1639”
Salamanca,  col.  Alba  (Palacio  de  Monterrey)
El  actual  propietario  de  los  liezzos  halló  en  el
Archivo  Histópico  de  Protocolos  la  tasación  realizada  por  el
pintor  Andrés  de  la  Ca11éa  en  1755  de  los  bienes  de  la  condesa
de  Miranda  y  duquesa  de  Peñaranda, títulos que pasaron  a  la  Casa
de  Alba  en  1844.  He  aquí  el  testo  del  docÑmento,  algo  contradi
-tono  con los lienzos respecto a las medidas e incluso a la des
cripción:  “Dos países grandes, iguales, el uno  con  tiaia-barca y
el  otro con una caba.a con dos pastores, originales al parecer
del  Espa±oleto, con quatro varas  de  largo  y  vara y media de caída
con  marcos dorados, que valen ciento, y digo, mil quinientos
reales  de vellón”.
Probablemente  llegasen a manos de dicha señera
a  través de la condesa viuda de Monterrey, que repartió obras
proDiedád  de su esposo entre diversos parientes. Aunau  el con—.
de  regresó de Ipoles  dos afios antes de la fecha que figura en
la  firma de Ribera, hay que tener en cuenta que este personaje
fue  durante el tiempo de su virreinato napolitano la principal
vía  de penetración en spana  de  pinturas procedentes de aquella
ciudad.
Esta  pareja de piEajes  es iinica y digna contrposi—
ción  a la de los jardines Ldicis  de Velzquez.  Los cuatro, no
muy  lejanos  en  el  tieipo  ni  en  sus  raíces  culturales,  constituyen
la  cumbre  del  género  dentro  de  la  producción  de  los  pintores  es—
Daoles;  ahorro este adjetivo  a nuestros dos  lienzos  por  consi
derar  que no les conviene en absoluto: nadie denominaría “cuadros
espaoles”  a éstos, internacionales por su espíritu clsic  y:
por  las propias  circunstancias  de  su  realización material. En
ellos,Ribera  se hace eco del neovenecianismo, corriente que con—
fgixra  una nueva etapa en Ronia y que ofrece una ddecuada síntesis
entre  naturalismo ue  afecta al psaje  cono uno nis  entre  los
gónres  que  suponen  acercamiento  a  lo  real—  y  clasicismo: recor
demos  que Domenichino reside en Npoles  desde 1636 hasta 1641 y
lleva  allí  un  extremo de la larga cinta que unir  los fundamen
tos  del  clasicismo  romano—bolofis  con  estas  ultimas  consecuencias
de  tan  compleja  tradición.
Pérez  Snchez  concluye  aue  es  en  esa  línea  donde
hay  que  buscar  la  preocupación.  esencialmente  mommental.  de
estos  paisajes, que les coniere  una severidad clasica contras
tada  y enriquecida por la sutilmente graduada iluminación.
Esta  faceta de Ribera como paisaista  ha de ser:
puesta  al lado del clasicismo de muchas de sus figuras y de los
elementos  arauitectónicos  que  las rodean;  su  solemne  monmen—
talidad  revela  un  profundo  tudio  de  la  estÍtaria  de  la  Antigte—
dad.  En  ambos  aspectos  se  manifiesta que la  dialéctica  entre  na
turalismo  y  clasicismo  es  resuelto  por  Ribera  de  un  modo  genial
y  personalísiiao.
Es  interesante reparar en el hecho de que e  en esta oo—
ca  enando  ms  cultiva  los tenas  mitológicos,  alcanzando una  ple
na  independencia  respecto  de  la  tradición  española  e.  la  oue  se
supone  que  llevara  a  cabo  su  formación  incial:  Ribera  est  abier
to  a  los  elementos  propios  del  mundo  cultral  italiano,  del  que
forma  parte  tan  importante  la  visión  de  la  mitología  y  del  pai
saje.  Paralelamente  a  esto,  es  también  su  época  de mayor  experi—
mentación  con  la  luz  y  cono  consecuencia  de  definitiva  independen
cia  del tenebrismo, a menos que el tema lo requiera.
En  la  seguiida  mitad  de  la  década  de  1630 a Ribera en
plena  madurez,  habiendo  asimilado  todas  sus  experiencias  anterio
res  y  todas  las  novedades  que  llegaban  a  Npoles  procedentes  de
diversos  puntos  de  urpa;  alcanza  un  mxim.o  refinamiento  en
cu.ato  a la luz y al  color  que  se  resume óptimamente en sus dos
pa isa j es.
En  sus  obras de este períodose  observa un considerable
interés  por el entorno paisajístico; el fondo de la Ascensión
delaMagdalena  (1636; San Fernando) se constr.e  sobre la mis
ma  estructura que nuestras obras, sobre todo e  Paisajeconfor
tín  en dicho  fondo dominan  ya  los torios.azules y plateados de
los  dos pásajes  puros, la misma araa  transparencia se observa
en  la  ista  de  poles  de  la ApoteosisdesanJenaro  (Salamanca).
En  1637  y  en  sus  lienzos  mitológicos  empieza  a  utilizar  el  gran
rbo1  oblicuo  y  muy  osco  en término cercan.o al espectador. En
el  aisajeconfortín  se  ve  cómo  la  parte  de  vegetación  e  va  ha
ciendo  ms  tinsparente  y adquiere una calidad ms  luminosa  y
aérea;  no  se  pretende  tanto  obtener  un  efecto  dramático  y  ain
pacialmente  tenebrista  sino  establecer  un  primer  término  one
encadre  el  espacio  y  le  confiera  una  mayor  riqueza de planos
y  de  juegos  de  luz,  aumentando  la  sensación  de  profundidad  y
ayudendo  a  dirigir  la  vista  de  un  lado  a  otro  y  desde  deiantB
hacia  el fondo; es el tradicional recurso de la pintura de ai—
aje  .  Así  pues, tiene una furción dierente  de la que tenía
en  los cuadros mitológicos inadiaeente  anteriores y también
de  la que tendr  en  los gue pinte al ao  siguiente y poco des—
pus  utilizando este recurso. El ms  interesante es el Suenode
Jacob  (1639). donde el tronco no es un simple fondo oscuro para
resaltar  ls..  figura  sino  una  cuidada  contraosición  a  ésta.  El
tronco  es  casi igual  al  del  Paisaieconfortín,  aunque  se mcli—
na  en sentido contrario; la rama grahde  de  la  derecha es muy pa
recida.  La tciiica en las. hojas y en el conjunto es mucho ms
pastosa  en  el  Sueno.  En  cuanto  al  color,  aparece  también  en  éste
la  tonalidad  azulada  Que  aun  se  agrisa  y  platea  ms  en  los  Pai
sajes.  El  arbolillo  desmochado  de  la derecha  l  fondo  se  parece
tam.bin  al  de  la  derecha  del  Paisajeconfortín.  Los  de la iz—
quier  del  Paisajeconstores  se  acercan  especia]nente  a  los
del  Bautista  de  Poznan  (obra  no  segura),  que  sería  de  los mismos
anos  o  poco  después.  En  las ramitas  y  hojas  visibles  en  el  Lisia
do  (1642)  la  misma  técnica y color  que  en  los  pais.jes;  en  general
tiene  el sfumato de  sus  segundos  términos.
Bastante  posterior es el etratoecuestrededon
JuandeAustria  (h.1648), que incluye otro Daisaje de bahía
muy  difuminado y luminoso.
En  cuanto  a  las  figuras, se ha des  adoT: la se
mejanza  de  la  pastora  con  una  espectadora  del  Martiriodesan
Felipe,  sobre  cuya  fecha  había  dudas;  esta  circunstancia tiende
a  corroborar  la  de  1639,  una  d4as  que estaban en  litigio.
En  .pa±s   clsicde  esa época nó podía faltar
alguna  posible relación cpn Claude Lorrain. Me referiré especial—
mente  a los frescos del Palacio Crescenzi de Roma, obras ai5n
controvertidas y que de ser del Lorenés constituyen  la parte
ms  juvenil de su producción. Son paisajes ms  abiertos y des
nudos  de io Que luego ser  habitual en l;  tienen menos presen
cia  los r’noles. En uno  de ellos hay una pareja de pastores con
una  ovejas a mis pies semejante a la de Ribera. Por otra par
te,  en un dibujo del LiberVeritatis que no corresponde a nin
guna  pintura  conservada  y  que  es  copia  de  un  cuadro de Bril
encontramos  la  escena  de  los  peseedores  borÑersando,uno  de  eDos
desde  una barca y el  otro  desde  la  orilla,  del  Paisajeonfor—
.ín.  La de los grupos de pescadores que arrastran las redes  a
la  derecha del mismo cuadro ha siso ya comparada con las que apa
recen  en obras  de Domenichino; pongo como ejemplo su:Paisajecon
lahuidaaEgipto  (Louvre) y su Paisajeconpastores,cazadores
ylavanderas  (Oxford).
la  armoniosa composición, serena hasta la melancó—
lía,  y sobre todo el espléndido cielo, convierten estos cuadros
en  obras maestras del paisaje clsico  y en eemplo  insuperable
de  sn-besis de observación e imaginacidn.creativa. Nada hay aqul
de  los oscuros verdes y castafios que suelen. dominar en el pai
saje  español del siglo, tantas veces planos y opacos, sin aire
ni  luz. La presencia dominan.±e de  grises, platas y azules te
nues  -salvo los primeros términos de dorada tierra, a trechos
fuertemente  sombreados—  logra investir al conjunto de una lumi
nosidad  aérea  tan  mgica  como  natural.
El  resultado,  sin  embargo, es muy otro al obteni
do  por Velzquez,  pues en lugar de disolver la materia en aras
de  la impresión visual prefiere “esculpir” el paisaje organi:—
zndo1o  con arreglo a una sólida y precisa distribución de masas.
Bibi.—  Duque de Alba,1984;Exp. Madrid,1984,
272—4; Exp. Madrid, 1987, 102—4.
--
RJEDk
Mencionado  en  documentó  madrilefio  de  1646.  0en  habla  de
un  abriel  de  Rueda  granadino  muero  en  1641;  s.tonoce  tambi4n
un  Esteban  de  Rueda  también  de  Granada  y  muerto  en  1687.  De  fin—
gimo  e  sabe que  cultivara  el  paisaje.
Bibi. -  Agulló  ,1978,197.               OBRA N  IDENTIPICADA
Dospaíses
En  el inventario de los biLeiies de don Alonso Pa
rada  y Mendoza, caballero de Santiago, que aport  al  matrimonio
(1646).
Bibl. -..Agu11Ó,198,l97.
SANCI  CON,  RTÁN
‘tace en  Orgaz  (Toledo)  en  1560;  se forma  en  Toledo
con  Blas  de  :ado   en  1503  se  traslada  a  Granada,  en  cuya  car—
tuja  profesa.  Trabajar.  para  dicha  cartuja  y  ara  la  del  Paular
(Madrid)  ha  eta  su  muerte  en  1527.  En  su  producción  destacan  las
naturalezas  muertas,  en  las  ame  utiliza  el  claroscuro  y  la  obser
vación  de lo  real para lograr una  presencia de  los  objetos  casi
mágica.
Bibi.—  Palomino, 345—7; Cen,  IV,  337—4-1; Angulo—
Pérez  Snchez,  1972, 39—67.
-CuatropaisajesconhistoriasdeSanBruno:
SuenodeobertoGuiscardo,  SanHugoíaasanBrunoyasus
compañeros, AaricióndelavirgenasanPeo,  Construcciónde
lacartuja.
H.  1615—20
1.  el rrimero: 1,48 x 1,72
los  restantes; 1,44 x 1,67
Fornan  arte  de la decoración ict6rica  de la
cartuja  de 0-ranada, empresa aue fue su dedicación fndamenta1
desde  1615 hasta su muerte.  Los :oaisaies guardan corescndencia
con  sus fondos acostumbrados, de gusto y minuciosidad. flamenca.
En  estos cuadros udo  haberse inspirado en grabados  flamencos de
fines  del siglo XVI,  incluyendo  las  casas de apuntados tejados
ame  tan bien concuerdan con  las  escarpadas montañas para dar una
imagen  adecada  del Pa±saje alpino de Grenoble, en el cual e  de
sarrolla  la acción. No obstante, sis sus modelos fueron esteas
el  artista  las  interptó  con  su  concepci6n y  factura
habituales,  rns  blanda  y  algodonosa  ésta  que  la  de  ninguno
de  los  maestros  nórdicos  del  cbio  de  siglo,  ninguna  referencia
concreta  a  loe  cuales  se  conoce  hasta ahora.  El  oareter  na
rrativo  de  las eseenas  ingenuo y orinitivo.  halla Der±’ecto
eco  en  la minuciosa descrDción del fóliaje de los rboles  y
dems  vegetación. Bi paisaje se desarrolla  en  orofundidad por
medio  de  truinos  quebrados  y  cinos  en  zigzag  en  el  ms
puro  estilo  nórdico.  !l  tono  general,  silenciosamente  lírico,
contribuyen  las  tonalidades  azuladas  de  las  lejanía  y  la  luz
envolvente  que  evita  cidadoanente  todo  contraste  dramático,
oscureciéndose sólo un poco  ms  los  rimros  terminos.
Bibl.—  Angulo—Prez  Sánchez, 1972, 52/71.
OBRA  NO IDLNIFICDA
DosaesdelBasn  sin  acabar  o Dasestaciones
2/3   0,54
En  el inventario de 1603; ±eferidos a estaciones del
afio, no sabemos, sin serían copias literales de obras de uno
de  los Bassano o interpretaciones personales de Coti.  En.
cualquier  caso hay que destacar la diferencia de esta modai—
dad  de paisaje y la que hemos visto en los cuadros anteriores,
qe  por otra parte es la habitual en sus fondos a lo largo de
toda  su evolución artística.
As  dice  el inventario: “Dbeme  don Lorenzo de
Tendoza  dos lienzos de pintura de unos países bosquejados de
los  tiempos del Basn  de dos tercias de largo cada los cuales
son  de los herederos de Blas de Prado a cuien mando se dén”.
Bibl.—  Cavestany, 1936, 137.
LienzodeBasan  (sin acabar)
Podemos  suponer  que  se  tratara  tambir  de  un  pai
saje:  “Un  lienzo  de  Basan  grande  empezado  a  bosauejar”.
Bibi.—  Oavestany,  1936,  137.
SEGOVI&,  JUAN DE
Pintor  residene  en ttadrid  a  mediados del siglo
XVII  y  especializado  en marinas y escenas de puerto y. costa.
Bibi.—  0en,  IV,  363—4.
País  con  una  fuente
‘V’)t,   T  «‘  T;T(  ‘L
_J  ——-a—-..  _L’  
En  carta  de  pago  como  encargo  para  el  Bien  tiro
(‘  6.7.  1634):  “...Por  los  cuadros  de  pintura  avienen  •a
servicio  de  su  magd.  en  su  eal  asa  de  buen  Retiro...  payses
de  caza,  [unojcon  una  fuente  fr otroj  dél  robo  de  Elena”.  Ta—
sados  en  1690  reales  on  otros  cuadros.
Bibi.—  Oaturla,  1960,  336.
País  con  elraptodeHelena
Compafiero del anterior.
Bibi.—  Ver anterior.
T       País con  figuras   una  fuente
vara  x  vara  y  1/3= 0,83 x1,07
En  el inventario de las  pinturas  pertenecientes
a  D. Luis Méndez de daro y de Guzm.n, narqus  del  0arpio  y
conde  duque de Olivares, y a su hij o D. Gaspar: “Dos pinturas
en  lienzo,  de,  vara  y  tercia  de  ancho  y  ms  de  vara  de  alto.
Son  países con figuras; en. uno  una  fuente  con  res  pilones  y
varios  relieves;  en  el  otro una casa—venta y tres  figuras jugan
do  a  los  naipes,  sentadas  en  tierra.  Son  or.gina1es  de  Juan  de
Segovia.’
BibL—  Barcia, 1911, 252.
Paísconfigurasjugandoalosnaipes
vara  x vara  y  1/3 ‘  0,83 x 1,07
Compafiero del anterior
Bibi.-  Ver  anterior.
SOLIS,  JUAN  DE
.dre  de Francisco de Solís. nace a fines del siglo
XVI.  En  su  taller estuvo Juan de Arellano como oficial. Colabora
en  la decoración del Buen Retiro con los paisajes conservados y
ots  obras  perdidas,  documentadas  entre  1637  y  1647.  Muere  en
Madrid  en  1654.
Bibl.  —  AnguloP.Snchez,l983,329—34.
5a8-Cuatropaisajesconermta?tos:  SanAntón,  SanBeni
to,  SanBernardo  y  SanJerónimo
L.  1,32  x  1,85
Pdo.:  “Solis  f8”  (el  2  y  el  32)
Madrid,  Col,  particular
Son  por  gnero  y  concepción  de  herencia  enteramente
flamenca  segdn  la  tradición  de  fines  del  XVI  y  principios  del
XVII.  Su  carcter  compuesto  hace  suponer  que  se  copiasen  estam
pas  o  cuadros  seguramente  de  forma  parcial,  combinando  los  ele
mentos  aue  interesasen  al  artista.  En  el  caso  de  Sanernardo
copia  1itera]ente  el  SanBruno  de  Momper  (alinas)  en  la  parte
de  la  figura  y  la  imagen.  El  tipo  de  paisaje  preferido  e  el  de
altos  rbo1es  de  espesas  frondas,  en  Sanenito  y  SanJerónimo
siguiendo  el  modelo  del  acento  central  con  fugas  laterales  en
profndidad,  establecido  ya  desde  Momper  y  Bril.  El  contacto
con  ollantes  se  pone  de  manifiesto  en  numerosos  pormenores;  las
ramas  secas  y  nerviosas  bien  visibles  en  el  macizo  central  del
SanBenito  las  pinceladas  sorprendentemente  largas  del  tronca
inclinado  en  el  centro  de  SanBernardo  la  ladera  escarpada  —
algo  seejante  a  la  del  Ermitafio  de  Kassel,  de  seguidor—  con
grandes  rocas  redondeadas  resueltas  mediante  toques  planos  y
vigorosos,  aunq.e  ms  algodonoos  que  los  de  Coliares;  las  ra
mas  altas  y  tenues,  casi  transparentes;  las  ruinas  de  SanAntón,
cercanas  a  las  de  Ezequiel  (fondo);  las  edificaciones  rurales
conrcos  de  medio  punto;  algunas  de  las  figuras  peque.as,  es—
pecialmente  el  Pastor  de  SanBernardo  y  las  de  SanJerónimo.
Los  mayores fallos  de estos lienzos son los refe—
rentesa  la peectiva  y trabazón de los distintos planee   de
las  figuras que  seitian  en  ellos;  son  defectos  propios  del  pr!—
mitivismo  de  estas  reresentaciones,  que  lle.  a  lo  ingenuo  en
el  caso  del  SanAntonioAbad.  El  protagonista  humano  del  lienzo
es  siémpre  demasiado  grande  para  la  poca  sensación  de  profundidad
dne  la disminución de escala hacia la leanía  consigue dar; que
dan  por ello despegadas de la composición, erla cual no consiguen
integrarse  en arte. d’eb dotam.bi4n a la diferente iluminación
de  que se dota a la zona en que  se  encuentran,  iluminación  tene
briEta  poco  justificada por la cabafia,  roca  o  masa  de vegetación
que  les sirven de fondo y que escapa  de manera forzada a la luz
de  pleno día que baza todo el paisaje, llevado el pintor por el
deseo  de obtener así el modo tradicionalemante requerido para las
escenas  de penitencia o meditación. Tampoco las quitecturas
logran  dar sensación de masa, de realidad, como daban las mejo
res  de Collantes.
Bibl. — Angulo—P.Snchez,l983,335.
Paisajeconerm.itafio
L.  1,03 x 1,61
Edo.:  ttJuar de Solis f”
Pamplona,  Muse o de Navarra
Segi5.n Pérez Sánchez, parece ms  a-nzado  que los
anteriores;  en  efecto,  el  paisaje  tiene  una  unidad de que care
cían  los otros; si no f.era por el mal construido y peor inser
to  cobertizO que cobija al personaje  se trataría de un hermo—
s  paisaje con exquisistas gradaciones ar.eas que parecen tradu
cir  no sólo la distancia sino ino.luo. la humedad evaporada del
río;  la calidad de los reflejos acuLticos y la factura ms  man
chada  y  dinámica  del  arbolado  recuerdah  a  artistas  faencos
de  la  excelencia  material  y  poética  de  un  Jacques  d’Arthois.
la  estructuración  del  escenario  paisajístico  se
asemeja  considerablemente a la de un grabado  de Bril, el Pai
sajeconerxaitafio (Bruselas), ±nvi.rtiendo la de éste.
Bibl. -  Zngulo—Prez  Snchez,l983,335.
OBRA  NO IDEJÑTIFICADA
7OtCuatropaíses
1637
Para  la  ermita  de  San  Pablo  (Buen  Retiro),  por  lo
cual  se  puede  suponer  que  fueran  del  mismo  género.  Se  le  pagan
1038  reales  por  ellos  y  otras  obras.
Bibl.—  Angulo—P.Snchez,  1983,335.
Trespaíses
..ntes de 1646
ra  1/2  x  2  
En  la tasación de los bienes de Jerónima de Villa—
real  (1646) por Ju1in  G-onzlez, pintor; se valoraron en 750 reales,
Bibl. — Agulló,l98l,96
TROZO,  ENRIQOE (EL  JOVEN)
Desooncido  pintor  activo  en.  Val1ao1id  en
la  prineras  décadas  del  siglo  XVII.  Sólo  se  cohservan  de
l  algunas  mandones  documentales.
Bibi.—  .rrea,l985,484—6.
OBRA NO ENTICADA
Q1a-Cuatrocuadrosdelascuatroestaciones
Aparecen,  entre  otras  pinhuras  en  un  contrato
con  Agu.stlan  de  la  Rija,  vecino  de  Medina  del  Campo  (1613).
Bibl.  Valdivieso, 1971, 163—4.
I3RAQUfl,AiDRES  DE
Nace  en Cascante (Navarra) n  1606; su familia se  -
ins-tala pronto en Zaragoza, donde destaca como dibujante. Muere
después  de 1668.
Bib1.—D’az  del Valle;365;J.MartfleZ,55_6;Ce,V,
97;orales,198O,856.                        OBRA NO IDENTICADA
Colección.deDaisales
e  la co1eecifl lastanosa; tal vez perdidos.
Bflil. —  Morales,198O, 86.
Ruina
Tambin  en lastanosa (1660), compafiera de un
asdeananecer  de Collantes.
Bibl. —  nchez  Canton,Fuentes ,V, 287.
VAN DER HA.IN  Y  I0N,  JUAN
Nace  en  madrid  en  1596  de padres f1ar-ecos y muere
en  la misma ciudad en 1631.  Su  contribución  al  primer  natura—
heno  esDa:oi es de Pri:ier  orden  tanto  Dor  la  observación  de
la  realidad  patente  en  si.s r±aturalezas  muertas  cono  Por  el
precoz  tenebrismo de si.s obras de comoosición.
Bibi.—  Palomino, 886—7;  V,l24—7; Jordan,
1967;  Cat. Exp.  Bodegones,rfloreros,  1983, 41—3.
1-3-.paisaje
1628
L.  0,64 x 0,79
Pdo.:  “Juan. . . der Hamen 1628”
1ew  Hampshire (USA), Dartm.ou-bh Oollege
Tanto  éste COMO el siguiente pueden ser alguno de
los  inventariados en 1631 como “pase  redondost’; este forma
to  — no sabemos si se refere  al circular, al ovalado o a am
bos  — era evidentemente muy utilizado en el talleE del artista.
la  formación flamenca de s-be oueda bien patente en su prefe
rencia  por el motivo de la guirnalda de flores que ermiarca la
escena,  tradicional en la pintura de Flandes desde Jan Brueghel
de  Velnirs y su discpu1o  Daniel Seghers, a los cuales lo a
aproxime. el prieto modelado y la minucia de sus flores, que
corrastan  con el careter  ms  sumario y veloz — y también
cromticamente  ms  reducido — del paisaje.
Las  rocas de extrafis fornas nos remiten una vez
ms  al s.mbiente.;toledano, tal vez por influencia ms  o menos
directa  de Orrente. Los modelos ms  semejantes a ellas son
los  proporcionados por algunos abados  de Cllot  alguno
de  los cuales afiado para su comparación. El pormenor de la
iglesia  con campaario  rodeada de rboles  y ante una elevada
nasa  rocosa  recuerda  mucho  al  del  SanAntonio  de  iarno,  y  am
bos  al del  grabado de  0allot  citado  en  la  ficha  de  ese  cuadro,
estampa  en  la  cual  domina el  tiode  gran  roca  redondeada  y  de
base  telativameate  estrecha  que  parece  favorito  del  rtista
francés  y  es protagonista en este  lienzo  del  aadrileio.
Bibl.—  Jordan,  1966,  67;  idem. 1967. 110/114—5/336;
Triadó,  1974,  287.
Oriadefloresconunpaisaje
Ij.  0,85  x  1,04
L.drid,  iirop.  Adolfo  de Arenaza,
Es  semante  al  anterior,  auiaaue  la  guirnalda  es
menos  densa  y  no  aparecen  en  ella  los  pájaros  tan  caracterís
ticos  de lás modelos flamencos, la disposición del paisaje
es  anlog,  si bien se atenita  el  tono  fantástico  de  las for
maciones  rocosas. El horizonte se halla también hacia la mi
tad;  se establece un primer pnO  a  la derecba con grandes
rocas  para crear distancia; tras un ro  se eie  una monta—
a,  esta vez de aire ms  natural, sobre la cual se distingue
un  castillo aue domina el pueblo aue se extiende abajo a su
izaulerda.
Por  lo cue se puede aprec.ar en la fotografía, la
técnica  es también  ms  suelta cue en las flores pero carece
de  la finura de los paisajes que se abren en el fondo de sus
dos  bodegones —  tabla  y lienzo —  oonse±vados en El Escorial.
Bil.  —  Jordan  1967, lO/li4-5/  336.
03RA  I0 IDi’TTIFIOADA
i  -ti  a-Dospaíses
En  el inventario de sus bienes (1631): “Mas dos
paisses  peQueños redondos con sus mareos dorados”.
Mbl.—  Jordan, 1967, 188.
533
píse
Como  los  siguientes,  eni  el  mismo  inventario:
“Mas  otros dos paisses del mesmo modo y marcos boscjuejados”.
Bibi.—  Jordan, 1967, 190.
27•Dospaíses
“Mas  otros  des  mayores  con  paisses  del  mesmo  modo
con  cercos  negros”.
Bibl.—  Jordan,  1967, 190.
1.2/  O
-t—‘•Diezpaises
“Mas  diez paises  pequefios con sus molduras
doradas”.
Bibl,—  Jordan, 1967, 190.
jz31.país
“Mas  otro país de media bara in  moldura”.
Bibl.—  ordan,  1967, 191.
Z3-Dospaíses
“Mas  dos  paisses  peqiefios  con  sus marcos dorados
bosquejados”.
Bibl.—  Jordan,  1967,  191.
País
•1)
!Mas  otro país de tres quartas de ancho y media de
largo  con su marco dorado”.
Bi.—  Jordan  ,1967,  191.
Dospaíses
L.  3/4  x  vera  y  se sina =  0,60  x 0,97
“Las  dos  lienzos  de  bara  y  sesma  de  largo  y  tres
cuartas  de  ancho  de  dos paisses  sin  molduras”.
i3ibl.—  Jordan,  1967,  188.
j.PaísconTobías  (sin  acabar)
L,2  varas  menos  sesma   1,52
“to  lienzo  de  doe  baras  menos  ssesma  sin mo1dira
de  Tobías  en  bosquejo  un  país”.
Bibi.—  Jordan,  1967,  188.
1Dospaíses
1/4  dimetro  =  0,20
país(sinacabar)
En  la  tasación  por  Pedro  Niuíe,  yAngelo  Nard  (1631),
como  los  sigaien-es.. ,  Errafiamente,  esta  lista  no  se  corres
ponde  con la anterior a pesar de ser del mismo ano. “Otros dos
Paisses  andes  digo redondos de una qua.rta  de  dimetro  con a&s
molduras  de  nog1  valea  quarenta  rreales  y  otro  bosquejado  en
veinte  rreales”.
Bib-Jodan  ,  1967,  215Á371.
País
3/4  x  vara  y  1/4  =  0,60  x  1,03
“ias  otro  p,ís  etierra  del  mismo  tafio  en  seis  du
cados”,
Bibi.—  Jordan,  1967,  2l5’371.
fZ4%.Cincopaíses
1/3  en cuadro =  0,24  x 0,24
“Mas  cco.Paisi1los  de a tercia en udro  con  nol—
durillas  doradas a dos ducados cada uno’1.
Bibi.—  Jordan,  1967/371.
País
L.  3/4 =  0,60
“Un  lieneo  de tres ouartas de un país con su moldura
dorada  eh cien rreales”.
Bibl.—  Jordan,  l97  217/371.
1!4’.Dospísesconcacerías  (uno  sin  acabar)
“Dos  aisi1los  redondos.  bosquejados  con  sus  mol
duras  negras el  uno  por  acabar  con su  casería  en  quarehta rreales
Bibi.—  Jordan, 1967, 217/371.
País
1/3  en cuadro    0,27 x 6,27
“Mas  otro  raisillo  de  a  tercia  en  quadro  en  dos
ducados11.
Bibl.—  Jordan, 1967, 217/371.
1-i.Dosps.íses  (uno sin acabar)
1/4  =  0,20
“Mas  dos paissillos de s.  una  quarta  con  molduras
doradas  el  uno  acabado  y  el  otro  bosquejado  eh  veinte  y  dos
rrea les”.
Bibl.-  Jordan, 1967, 217/311.
.5-’Dospaíses  (sin  acabar)
1/3  =  0,27
,‘s  dos  países  de  a  ercia  bosquejados  a  ocho  rreales
cada  mio  diez  :  seis  rreales”.
Bibl.—  Jordan  1967,  21/371.
 5.Paísconavecillas
1/3  =  0,27
“Un  país de a eroia  de unas habecillas  en  doce
rreales”.
Bibl.—  Jordan, 1967, 217/371.
ís  (sin acabar)
“Un  país bosquejado con su mold.ura pequefia  en  quatro
rreales”.
Bibi. —  Joda,  1967, 217/371.
-•País  (sin acabar)
7/4  =  1,46
“Un  país  de  siete quartas bosquejado en veinte rreales”.
Bibi.—  Jordan, 1967, 218/371.
País  (sin acabar)
“Un  país largo  con  su  moldura  dorada bosuejad  en
diez  rreales”.
Bii1.—  Jordan, 1967, 220/371.
País
Como  los restantes, en las cajitulaoiones m..trimo—
ja1es  de  ría  van  der  Hen  (1639): “Un país  DeQueo  en
cinquenta  reales  con  su  marco  dorado”.
Bibl.-  Jordan,  1967,  286.
Dospíses
“Dos  payses  eos  u_no redondo y otro auadrado en
ochenta  y tres  ealesIt.
Bibl.—  Jordan ,  1967,  236.
76.Dospaíses
vara  y  1/4  =  1,03
“Dos  payses  a  lo  largo  de  bara  y  quarta  en  sesenta
y  seis  rea1es
-6.TresDaíses
“res  Dayses  red.  ondos  los  marcos  dorados  pqc!ueftos
a  ocho reales cada uno”.
ib1.—  Jordan,  1967,  287.
países
“Otros  tres  payses peouefios el uno  Qudrado  y los
dos  redondos  a  ocho  reales  cada  uno”.
Bibl.—  Joraan, l9o7, 27.
Dospaíses
“Dos  payses Qequeflos auadrados  con  su marco dorado
n  cincuenta y tres reales anbos”.
Bibl.—  Jordan, 1967, 287.
)VAN  NOL, JUM
Pintor  de Amberes afincado en Sevilla al menos
desde  1636, feeha  de  su carta de examen  como pin-tr de iagi—
nería.  Hay otros documentos de las  décadas de 1660 y70;  en
algunos  de ellos aparece vinculado  con Pedro de Campolargo,
artista  también antverpense. Sgin  §en  habría sido discípulo
 IriartE y murió  haci  1706, dalros  refutados  por los docujuen—
tos,  pues, como calcula Kinkead, debió de nacer hacia 1610 y
moriría  tal vez en la década de 1680.
Bibi.—  en,V,l3l;  Gestoso,DicciOflariO... ,III,410—2;
Kinkead,  1981, 44—50.
OBRA  NC  IDENTICADA
VistadelaAlamedadeHércules
Bi’ol.  —  Kinkead,  1981,49.
-LacarreradelaCruzde  1Campo
Era  proDfrad  del  conde  de  Aguilar.
Bibi.—  ver  anterior.
qaDocepaisajes
En  el  inventario  de  los  bienes  del  doctor  Cit6bal
?edrosa  y  Luq.ue,  Sevilla,  l701.De  “Pamol”;  tasados  en  200  reales.
Bibi.  —  Sanz_Dabrio,l94,97;Iiflkead,l98l,49.
VAN  DE  PERE,  ANTONIO
Activo  en Eadrid y lugares del rea  entre 1659
y  1680. El  apellido  alude  a  un  origen  flamenco;  para  Cen  se
trata  de  un  pintor flamenco establecido en iadrid a mediados del
siglo  XVII. No es  mencionado  por  los  biógrafos  y  tratadistas
anteriores, a pesar de conservarse numerosas obras firmadas y
de  haber disfrutado de cierto prestigio. Apenas hy  documenta
ción  que contribuya a aclarar su vida y su evolución artística.
Segin  Cen  era artista “de buen crédito por la frescura y buen
gusto  del  color”.
Bibl.—  0en,V,l24;  Pérez  Snchez,l96&,305—7.
-Dospaisajes
1660
Pdo.:  “Ant.Bade Pere E. 1660”
Valdemoro  (drid),  iglesia parroquial
Prescos  decorativos. Son paisajes de gusto csico
y  técnica sumaria y poco cuidada, sobre todo el segundo (con ar
co  de piedra). las tonalidades son suaves, seguramente desvaídas
por  el tiempo. E. el primero centra la atención un edificio fan—
tstico  de aspecto y nada lógico desde el punto de vista construc—
tvo.  El otro es  un  paisaje  rocoso con algunas edificaciones cir
culares  sobre  el  arco  natural  y  hacia  la  derecha.  Son  bn  ejem
plo  de la escasa calidalQue alcanzaba el gnera  cuando tenía  una
función  i5nicamente “de relleno” y en este caso para un lugar tan
poco  visible desde la parte frecuentada de la iglesia, pues de
hallan  en los testeros del coro. la técnica del frescopOco
practicada  por os  artistas espa.oles, contribuiría a estos f lo
jos  resultados, bbituales  en este tipo de obras.
Bibl.—  Pérez Snchez,1966,320.
VELkZQUEZ  ,  DG0
Nace  en Sevilla en 1599. Después de una  primera for—
ción  junto  a  Francisco Bucheco y en la línea del tenebrismo
caravsesco,  se  instala  en iTadrid en 1623,  ayudado  por  si  conde
ducue  de Clivres,  e  inicia  su  actividad  de  pintor  de  cmara  de
Felipe  IV.  La  visita de Rubens a la corte en 1628  ser  estímulo
para  el  primer  viaje  a  Italia  del  sevillano,  viaje  realizado  en
tre  1629  y  1631  y  que  tendrá  una enoTae importEr!oia para  su  evo
lución  artística. Entre 1649 y 1651 el pintor volvería a Italia
encargado  por el rey de adquirir cuadros y esculturas ra  la deco
ración  del Buen Retiro. Velzauez  simultneó  durante toda su vida
el  quehacer artístico con la dedicación a los diversos cargos
palatinos  que fue ocupando según ascendía en la jerarquía corte
sana  y  que  culaina  con su nombramiento de caballero de la orden
de  Santiago en 1659, pocos meses antes de su muerte, qp.e tendría
lugar  en  1660.
Bibl.—  Pacheco, 1, 149/155—6; II, 137/146/154; Ju
sepe  artínez,  15/358;  Bulomino, 899—936; Cen,  V, 155—80;
VariaVelazqueña,  II, 213—428; Gu  Trapier, 1963; López dey,
1963  y 1979; l1ego,  1983; Brown,1986.
—VistasdelaVillaMdicis
1630
1.  0,48 x 0,42 /  0,44 x 0,38
Madrid,  ado..
Son  los dos i5nicos paisajes independientes —  ms
exactamente  vistas de jardín —  de  segura autoría velazqueía. En
el  inventario del Alczar  de 1666 aparecen en el pasillo junto
al  cubo  y  pieza  de  la  audiencia  cono  “un  país  de  dos  terçias
de  alto  y  terQia  de  ancho de mano de Diego Velzquez  en  20  dus.”
y  “un  jardín  de  mano  de  Diego  Velzquez  de  dos  terçias  de  alto
y  media  vara  de  ancho  en  10  ducados  de  plata”.  Sien  en  el
mismo  sitio  en  1686  y  1700.  En  1734  pasan  a  la  aiería,  descri
tos  como “ruinas, países originales de...”. En 1747 se sigue
destacando  este  carcter,  ene  interesaría especialmente a los
ojos  dieciochescos: un  país con una ruina  donde ay una  estatua
y  dos figuras...” y “una ruina con algunos rboles...”.  En 1772
estn  en el Buen Retiro (cuarto del infante don Antonio): “dos
sitios  o entradas de jardines de Roma...”.  En  1794, curiosamente,
uno  de ellos aparece atribuido a Mazo (“una prespectiva de gale
ría  y jardín...”) mientras que  e’  otro  e  sigue  considerando
“bosquejo  de Velzquez!  (“prespectiva  jardín”). En 1814 est
de  nuevo en Palacio (secretaría de Estado) y de allí pasaría por
fin  al Museo, en cuyo inventario de 1857 —aparte de noticias inter
medias—  figuran como “boceto de ardín  con parte de arquitectu
ra”  y “boceto de un jardíncon una especia de pórtico y varias
figuras”.
Apar  de estas noticias documentales hay otra  que
pudiera  poner fin a la polémica acerca de si las vistas fueron
pintadas  en el primer viaje de artista a Italia (1630) o en el
segundo  (l650). Se trata de una carta de pago del protonotario
de  Aragón fechada en 1634  “Mas mil ducados de a once reales que
en  diversas pa±tidas se pagaron a Diego Velzquez... por el pre
cio  de diez y ocho cuadros de pinturas, que fueron.., cuatro
paisito...tasados por p00  de Rioja en 11000  rs.”.  Los  “paisi—
os  de Italia” incluidos en el inventario de los bienes del pin
tor  hecho a la muerte de éste y alguna vez mencionados en rela
ción  con nuet’ros cuadros nada tienen que ver con stes,  segin
revelan  sus medidas(vara y sesma de largo); 1a--dicaci6n de su
procedencia alude seguramente al origen del autor o a que se
trata  de anónimas vistas de Italia, no a que hubiesen sido rea
litadas  allí por Velazquez,  cuya autoria se indica en el inven
tario  cuando es obra suya.
Dicha  mica  se inició en los años veinte de.nues—
tro  siglo, pues anteriormente nadie había puesto en duda que co
rrespondiesen a la estancia  de Velázquez ei la Villa Mdicis  du
rante  el verano de 1630. Los autores que defienden la otra al—
()  Archivo del Palacio Real. En  aria Velazcueñ.a,II,240.
ternativa  se basan en la extremada soltura técnica de las Vistas,
a  lo cual hay  aue  responder que efectivamente se trata de obras
“abbcetadas”, por supuesto des  el punto  de vista de la época —
en  la cual se diferenciaba perfectamente una Tlobra acabada” de
otra  de estas características— y no desde el nuestro. Si se ol
vida  esto se corre el peligro de asignar fechas anzadas  a pbras
que  no son sino el resultado de una circunstancia concreta como
en  este caso el re8lizar por gusto unas pinturas de pecjuefio ta—
mafio y muy probalemente del natural. La comparación de las Vis
tas  cri el fragnerLto de Daisaje de la Ti5nicadeJosé contribuye
a  aclarar este pecto,  pues al constituir el fondo es tratado
iguaLaente  con la técnica abocetada que le corresponde. No hay
por  qué suponer que esta técnica abreviada y fluida sea ms  avan
zada  que la habitual en el artista en estos momentos, pues cada
una  responde  a  un modo distinto en cuanto a la representación  de
la  realidad  y  un artista  genial  sabría  adecuarlas perfectamen
te  a  sus  necesidades.
El  panorama  se  perfila  me j o  si  se  piensa  que  Ve
lázquez  llegó a Roma  tras  un  paso breve  pero  fructífero  por
Ven.ia;  de hecho, las Vistas no parecen guardar relación con
lo  que se est  haciendo en Italia en esos momentos salvo una
cierta  huella veneciana en la técnica r en el cromatismo. Dice
Palomino  que mientras  estuvo  en  Venecia  el  artista  “dibujó  mu
cho”;  es  interesante el boceto de la cabeza de Apolo, que haría
bajo  la impresión  de  lo  visto  511 Venecia. El progreso técnico
y  compositivo de Velzquez  fue  desaforado  en  relación  con  el
tiempo  que pasó en aquella ciudad pero proporcionado a su gehio
y  a su capactdad de asimilación. Comparando los Borrachos con
la  Ti5nica y la Fragua  se explica que pintase también las Vistas
en  1630: no necesitaba veinte anos de maduración para ello, y
suponerlo así significa un agravio al pintor y una considera
ción  simple y antidialc-bica de la evolución de un artista,
sobre  todo cuando te  es  de tal calidad que escapa a los es
quemas  teóricos y escolares que se pueden establecer y a los
cue  difícilmente  se  adapt.a  a  la  realidad  viva  y  cnbiante  del
hacer  artístico.
Li  argumento de :iaor peso en  defensa de la fe
cha  tardía fue a?ortado en aios reciente spor  Erricueta  Harris,
oue  alude a los dos DrogTamas de reparación de la Villa (estudia
dos  en el libró de Gd.enn M.  Andres, l96)  llevados a cabo en
1626  y 1648—49, el Primero como acondicionamiento para la lle
gada  del  gran  iuoue Fernando II al  .o  siguiente y el  segundo
para  disponerla  :oara  acogeral  cardenal  Carlo  de  IJedici.  La  au
tora  pone  en  relación  estas  obras  con  las  tablas  aue  tapen  la
puerta  en la  primera  Vista  e  identifica  el  grotto  en  ella  re
presentado  con el mencionado n  los documentos por su descrip
ción  y localización, no siendo por tanto un argumento seguro
—paes  eran varios  los  grott± existentes  en  la  Villa  y  tal  iden
tificación  no  esino  hipotética—,  cono  tampoco  lo  es  la  suposi
ción  de  aue  estas  obras  no  hubiesen  teminado  en  la  época  de  la
segunda  estancia  de  Ve2Ázauez,  un  ao  desus  de  comenzadas.
.ambin  alude  Harris  al  hecho  de  cue  no  firen
ambos  aisjes  en  los  inventarios  reales  hasta  1656,  a  lo  cual
se  paede  contestar  cue,  dado  el  carcter  -  seguramente  personal
y  casi  de  capricho  —  de  los  lienzos,  es  ms  que  probable  Que
Velzauez  los  conservase  largo  tiempo  en  su  poder;  nada  obliga,
en  efecto,  a  suponer  cue  debieran haber sido  incluidos  en  el  in
ventario  de 1636 de haber sido pintados en l63.
Otro  argumento aportado por Harris es cue  es  preei—
samente  en el segundo viaje caado  Ve]zauez  ordena  por  encargo
de  rey  sacar  vaciados  de  las  estatuas  de  la  Villa.  Esto  sería
tanto  cono  suponer  ene  el  pintor  sólo  consideraría  dichas esta
tuas  merecedoras  de  atención  en  función  de  las  ccoias  y  aue  de
otro  nodo  no  las  haría  repre  tado  en  sus  Vistas  esta  supedi
tación  parece  un  tanto  forzada,  pues  si  cuiso  representar  aaue—
lbs  rincones en  1630  lo  haría  lógicamente  con  las  estatuas ene
allí  se  encontraban  tuviera  o  no  aue  encargar  los  vaciados.
Por  su parte, Brom  aduce la relación de las Vistas
con  dibujos del Lorenés de la década de 1640, pero en cualQuien
caso  nada  indica  dependencia  de  aqaéilas  respecto de éstos,
cuyo  carcter  es  notablemente  distinto.
Otros  enigmas  de  slución  ms  difícil  son  si  ]
Vistas  fueron pintadas del natural y si representan y significan
algo  o son escenas casuales, lo cual encajaría bien si hubiesen
sido  pintadas del natural, incluyendo tal vez el artista a los
anónimos  personajes que estuviesen allí, si bien no hay que
olvidar  las objeciones de Bonet Correa acerca de la vestimenta
de  alguno de  ellos  Este  autor  destaca  el  aspecto  humanista  y
manierista  de la cultura de élézquez  como hombre de su época,
una  época a cuyas concepciones corresponde la existencia de
una  acción o “historia” centrada en  las  figuas  humanas  ms
que  el  paisaje  puroo  s  difícil  aquí  adivinar  un  argumento
tanto  a  causa  del  aire  abso1taente  cotidiano  e  incidental
de  las  escenas  como  por  la  ausencia  de  detalles  reveladores.
Hay  que reconocer, con  todo, que este primer rasgo es compar—
tdo  por las producciones mitológicas de Velázquez como las
Hilancleras t  Marte  al  menps  por  lo  que  se  refiere  a  los  térmi
nos  cercanos alespectador,  pro  no así el segundo, pues estos
detalles  significativos no faltan nunca en estos casos. Es su
gerente  la interpretación qi.e.haóe Bonet del 1211, segn  la
cual  el cordel que parece sostener el personaje de.la derecha
—si  aceptamos que a su espalda se ven sólo unas  “mangas bobas”
y  no sus brazos— podiía ser un instrumento de medición al par
tir  aparentemente del capitel de la columna, con lo cual la ar
quitectura  sería también protagonista argu.ental y no meramente
formal;  con  todo,  no  es  clara  la  posición  de  los  brazos  del  per
sonaje  ni menos su relación con  el  supuestp  cordel.
Es  importante  sefialar  asimismo  que  el  ue
la  pintura  del fondo arquitectónico ha:a trepado a través de
las  figuia s quizá se deba a que éstas fueran afiadidas después,
en  el  ta1ler,  con  el  fin  de  prestar  animación  humana  a los solii—
tarios  escenarios, poco dentro del gusto del moento  y menos
d.eL de un pintor a fin de cuentas. e spafiol..
la  composición se establece con arreglo a un jue—
go  de verticales y horizontales que justifica los comentarios
acerca  del cartesianismo de Velazquez, del racionalismo que lo
aproxiina al contemporneo  suyo que es su oponene  en tantos as—
pectos  y en algunos de forma ms  aparente aue real: Poussin. El
innegable  clasicismo esencial y temperamental de Velzquez  no es
incopatible  con su realismo visual y con su sentido d±nmico:
lo  que se manifiesta en su producción es la búsqueda de un orden
natural.
Es  n  esta época —los afios treinta, los afios de las
Lanzas  —  cuando  llega  a  la  perfecta formulación del tema del
vacío  central,  y  lo  hace  preeisamente  en  ls  Vistas,  apoyado  en
el  motivo  palladiano,  que  le  sirve  al  mismo  tiempo  para  cerrar
el  mbio  representado —no paisaje abierto sino jardín cerrado,
reelaboración  del viejo hortusconclusus— y para conducir’ la mi
rada  hacia la lejanía: funciones no diferentes de las que este
elemento  constructivo tiene en la arquitectura real. El interés de
Velzquez  por él es puesto de manifiesto por la presencia en su
biblioteca  de varios ejemplares de la obra de Serlio y de Palladio.
En  el tratamiento del espacio en estos lienzos radi—
cauna:de  sus mayores diferencias con Poussin y Olaudey  en ge—
neral  con los artidtas que en esos afios cultivan el.paisje,  so
bre  todo en la colonia internacional de Roma. Velézquez cierra
el  espacio, lo compartimenta; lo acerca todo a la mirad,  no
deja  que eéta vague libremente sino que la conduce a su gusto y
capricho  por líneas que él mismo ha determinado con sus coor—
r  ca-
denadas  y con el vacío central. la alusióne  Eugenio D’Ors al
“jardín  secreto de Velzquez”  es corroborada por la propia reali
dad  del jardín de la Villa Médicis, artitulado en radical sepa
ración  de la ciudad, del mundo exterior,
Si  bien el equilibrio entre arquitectura y naturaleza
es  aquí notable, no de puede negar que corresponde a aquélla un
Drotagonismo  relativo por su disposición frontal y simtrica  y
por  su solemnidad algo melancól±ca y  apasoridotto.  sobre todo
si  las comparamos con las aruiteturas  monumentales de los pin
tores  italianos  y  principalaente venecianos oue son sus antece
dentes.  El  detalle  de  la  fignra  que  se  asom.a  a  la  balaustrada
es  frecuentsimo  en  el  Verone,  pero  no  se  halla  en  la  obra  de
éste  ninguna  oue  ext±eada  una  tela  de  esas  dimensiones,
la  diferencia  entre  estas  araultecturas  velazane—
ñas  y  las  veronesianas  es  digna  de  anlisis;  en  ambos  artistas
el  fondo  arquitectónico  est  interpretado  cono  un  mareo  sin
trico,  muchas  veces  también  en  el veneciano ms  significativo
visualaente  ue  los Personajes. Pero en Veronés  tiene  siempre  un
carcter  algo aplastante, de protagonismo incluso excesivo, im
ponente  o prepotente. No se fxide en absoluto con la naturalez
circundante,  la domina y la vence, la expulsa y la anula, mientras
que  en Velzauez  hay una perfecta armonía entre ambas; se sobre
pone  el concepto de jardín como producción intermedia y sinteti
zadora  de natraleza  y ‘obra humana. Puede hablarse de una dif e-
rencia  entre  la  fraentación  marLierista  y  un  sentido  de  unidad
que  se  da  en  el  Barroco  de  manera  paralela  y  contrapuesta  a  la
diversidad  wlffliniana;  de aquélla  seía  ejemplo  gran  parte  de
la  producción del propio Velazauez y de otros artistas barrocos
como  Oaravaggio y Rembrandt.
la  arquitectura triunfante del manierismo en
Veronés  se contrapone a la de Velazcuez, vista en su decadencia,
como  si la  naturaleza, con  su  poder  permanente  y  renovado,  se
fuera  adueñando de ella poco a poco mer&ed al paso del tiempo,
tema  barroco por excelencia, las arquitecturas de elazquez no
sn  ru’inas en el sentido estricto de la palabra, pero el pintor
las  capta en ese proceso de desintegración y de integración en
la  naturaleza. El veneciano crea decorados palaciegos que son
expresión  de rango, riqueza y distanoianiento social; en Velaz
quez  lo cWsico,  lo momamental, se  aproxima ycotidianiza.
Nada  ms  distinto que las majestuosas estatuas en hornacinas
del  eronós  y la que, definida ms  que nada por su propia som
bra,  desaparece casi por la derecha de la primera Vista.
A  pesar de la tenuidad de su ejecuoin  destaca en
ambas  la  presencia  de  las  estatuas.  Estas estatuas pierden su cor
poreidad  y  su  dureza  pétrea  para  asimilarse  a  la  atmósfera  y  a
la  luz  como  los  demás  elementos;  el  hermes  de  la  primera  Vista
parece  participar de la conversación de los personajes que for
man  semic.írculo con l,  rasgo manierista que complace a los
pintores  del siglo anterior por la sensación de ambigtedad que
crea.
La  relación dellas figuras de la  segunda  Vista an—
ticipa  la de los protagonistas deTia Rendición:deBreda, pos
terior  en sólo cuatro afos; especialmente la actitud del hombre
que  se molina  recuerd.á la de Justino de Nassau.
las  diferencias  tdnicas  entre  ambos  cuadros  han
llevado  a  algunos  autores  a  suponer  que  corresponden  a  momentos
distintos,  siendo  ms  avanzado  el  segundo  que  el  primero.  Real—
mente,  el.  hecho  4e  que  fueran  pintados  con  plena  libertad  e  in
dependencia hace m.s bien sospechar una actitud experimental por
parte  de Velzquez, en la cual cabrían perfectamente tales varia
cisnes,  bajo las que se descubre no obstante una esencial analo
gía,  sobre todo por lo que se refiere al color. la diferencia ra
dica  fundamentalmente en la sutil y extremada captación de la
luz,  que modifica el ambiente y por tanto la apariencia de los
objetos.  En este sentido sipera el segundo al primero, que pre
senta  en las copas de los arboles y sobre todo en la arquitectura
un  modelado algo ms  prieto, ms  independiente de la luz, que
en  el otro “secuestra” contornos y masas. Tal vez representen,
como  tantas veces se ha dicho, dos momentos dl  dla diferentes,
lo  cual revelar’a una sorprendente anticipación al impresionismo
no  tanto  en  la  técnica como en  la mentalidad, no del todo ajena
por  otra parte a la experimentación con la luz oue en los mismos
y  rosterioresaos  lleva a cabo el Lorenés bajo unos supuestos
diferentes.
Sea  como fuere, la técnica es en  ambos  cuadros
vistos  muy de cerca ms  semejante de lo que puede parecer a
cierta  distancia, sobre taño en las  frondas laterales; la velo—
císima  y casi abstracta ejecución obedece en buena medida a aue
al  ser transli.cidas es nuevamente la luz la Que deterir1a su mo
delado,  en oposición a los densos cipreses del primero.
Un  detalle curioso es que los iiltimos términos
est  ejecutados con pasta ms  espesa —dentro de la ligereza
general-  que los primeros; comprense  los cipreses del fondo
del  segundo cuadro con la arauitectura T las figuras correspon
dientes  y lo mismo en el rimero.  Paralelamente resulta que la
Vista  que est  representada con una factura ms  lineal y apreta
da  es la que se ve desde ms  lejos, y la ms  deshecha es la que
se  ve desde ms  cerca. Ni en un caso ni en otro se obtiene nin
gdn  efecto pictórico contradictorio con la realidad visual, la
sensación. de aire interpuesto y de atmófera clida  y quieta es
perfecta,sobre todo en el primero,pues tal vez la mancha  menuda
de  la parte superior del segundo pretende simplemente traducir
la  impresión  visual  de  las  ranas  agitadas  por  la  brisa  y  tornar=
do  cambiantes y movedizos los reflejos del sol.
Bibi.—  Stirling,  1865,  251; Lefort,188o, 130;
Ourtis,1883,25;Cruzada,1885,72/334—5;Lefort,1888,51;Picón,1889,
60;Stirling—Iiaxwell,l89l,III,8l6;Beruete,1898,5O—l,Id. ,1899,7;
Dick,1910;8;Beruete,l9ll,107 ;Weisbac9l3,l8;Von  L0ga,l914, 253;
Frabcs,19l6,s.p.  ;Moreno Villa, 1920,3l—3;Justi,1922,310—3;Be—
ruete,1922;Mayer,1922,403;Loga,1923,294;Alleflde Salazar,l925,
XVII;Polch,1927,l;I.afuente,1935,120;D’Ors,Tres_horas...,92—4;
Nordau,  s. a.., 220; Jedlicka,  1941, I20nII;  Pantorba,  1943, 11;
Pare,  1946. s. p; Jinez  ?lacer, 1947, 12; Gu,  1948, 311—2;  -
F1xa,  1949, 99—100; Gerstenberg, 1957, 62—5; Bottineau,  1958,
169;  Chueca, 1958, 74; Soria,  1959,  265—6; Lonet, 16C.  233; Id.,
Coloquios  París, 129—32; Chueca,  1950, 153; Cir1ot  1960, 170;
Cirici,  1950,  143—4;  Díez del  Corra,  1960,  266—92;  G-11ego,  1960,
23—4;  Garagorri, 1..6O, 110;  rste:Derg,  1960, 209; óriez de la
Serna,  1960, 16; Kehrer, 1960, 36; Lafuente,  1950,  45; Longhi,
1960,  330; Lorente, 1950, 258—61; :ocora,  1960, 114; Stirling,
1950,  133; a1ker,  1960, 173; Cerulli,  1961, 24; i.iartin Soria,
1961,  445; Orozco, 1961, 191—2; Srul1az,  1961, 39—40; Sachez
Cantón,  1961, 12; Sutton, 19661,  250; Guerrero Lovillo,  1962, 99;
De  La Puente, 1962, 37—40; Stevenson,  1962, 101—2; Subías Galter,
1962,  29; Gu,  1963, 296; López ey,  1963, 176—7; Ewald-Schilbeck,
1965,  51; iJanchip, 1969, 114—5; Liebnann, 1970, 7; Ortega, 1970,
213;  Ang1o,  1971, 202; !ahy,  1971, 460—68; G1lego,  1972, 114;
Sánchez  Cantón, 1972, 195—6; sturias—Bardi,  1973, 103; Gudiol,
1973,  126; Sánchez Palacios, 1977, 5; 1eno,  1978, 1, 348;
López  dey, 1979, 48; Pérez •Snchez,  1980, 35—6; Harris,  1981;
Sru11az,  1981, 41; Harris,  1982, Tlç Uego,1983,84—5;Bro,
1986,Oi  -5 ;Sérullaz,  1987,104—6.
CIRCULO  DE VELkZQUBZ
OBRA i’TO IDENTTCDA
Paisajeconfiguras
1.  0,60 x 0,81
Leninado,  Ermitage  (?)
TTo hay noticias  posteriores  al  Cat1ogo  de  1909.
Fue  comprado  por  Nico1s  1 en  1334  j:to  con otras  piezas  de  la
colección  Pez  de la Oadena, embajador espafiol en Rus±a.
Bibi.—Stiling,1865,286;Cruzada,l885,336;Somo,
1909,193.
Monteríadelobos
En  el Alezar  (1686), alcoba de la -torre que cae
al  parqe:   Otra  de montería de lobos de mano de Diego Velz—
quez”.  En lacio  en 1700;. con tasación en 150 doblones’. Tal
vez  fuese  pareja  de  la  Monteríadejabalíes  y  obra  probablemente
de  Mazo.
Bibl.—Cruzad.a,1885,95;Picón,1998,207;L.Rey,l963,
170  ;Asturias—Eardi  ,1973,l15.
192Paisajeconcampesinosyganados
A  mediados  del  XIX  estaba  en  la  colección  de  Wynn.
Ellis,  Londres.  Vendido  en  1876  a  Walters  en  5  ±  10  chelines.
Bibl.—  Waagen,l954,II,294;Stirling,l865,279;Curtis,
1883,30.
sajeconcacería
En  el XIX en la colección de I,ordrthwick  (Thirles—
taine  House).
Bibi. —Waagen,l854L, III, 204.
Paisajesconfiguras
Colección  William  Stirling.  “Boceto”.
Bibi. —  Stirling,1865, 279.
________   VistadelPardoconFelipeIV
L.  1,88 x 1,52
Fue  propiedad  de  Lord  Olarendon;  vendido  en  Christie  ‘s
en  1908.
Bibl.—Stir3.ing,l865,l90;Curtis,1883,28;Cruzada,1885,
336;Stirling—Maxwel1,1891,II,815;Graves,l973,295.
7-Paisaje
Del  conde de Gessler (París), antiguo embajador de
Rusia  en España. Su colección fue vendida en 1866.
Bibl. —Stirling, 1865,292 ;Curtis ,1883,24.
Paisaje
De  Lord  Enfield  (Wrothain).  Castillo  rodeado de jarh
dín  y  diversas  figuras.
Bibi.  —Stirling,  1865,  225
VistadelRetiro
L.  0,47  x  1,88
Del  marqués  de  Salamanca;  vend.do  en  1875.  roce—
día  de  la  galería  de  la  du4uesa  de  Chinchón.  Con  una  fuente,
estatuas  y  personajes.
Bibi.  —CoJmarqus  de  Salaman.  ,1875,38;Ourtis,1883,
320;Cruzada,1885,335;Mireur,1911,VII,296;
PaseenelRetiro
L.O,47  x 1,77
Compañero  del anterior; vendido en l86’  Con la es
tatua  ecuestre  de  Pelipe  IV,  muralla  y  verja  y  personajes.
BibI.  —Cat.  m.Salamanca,1867,33  ;Cat.  Salamanca  175,
39;Cutis,l883,320—l;0ruzada,1885,335;Mireur,l91l,ViI,296.
Ø1.&cería
1.  0,44 x 0,93
De  José  de  Madrazo.  Boceto.
Bibl.  —Stirling,  1865,  266 ;Curtis  ,1883,  25.-
Paisajeconfiguras
De  la  colección  López  Cepero  (Sevilla).
Bibl.  —Stirling,l865,  27.
3os.espaisajes
aprox.  0,50  x  0,75/0,40  x  0,  29/0,40  x  0,29
Curtis  recoge  la  opinión  de  que  estaban  en  el  
á1:’de  Madrid.Llevados  a  Inglaterra  hacia  1814  por  el  embajador
danés  en  España.  El  primero  estaba  en  Stafford.  House  (Londres)  y,
y  los  otros  des  en  casa  del  m.arqusde  Iandsdown  aue  los  p±estó
paEa.  su  exposición  en  1901.
Bibi.—  Curtis,l883,27;Stirling—Maxwell,1981,III,1408
Exp.Londre  l901,1O1/97;L.Rey,l963,178;Asturias—Bardi,1973,108.
P.isajeonfiguras
De  Lord Ashburton(The  G-range).
Bibl._Curtis,1883,27;Stirling—MaXwell,1981,III,l408.
-ajsajeconcastillo,jardínyfiguras
L.  0,75 x 0,77
Del  conde de Strafford.
B±bl. —Curtis ,l883, 27.
paisajeconfigoxas
Procede  de la colección del general Meade. Exp.  en
Manchester  en, 857.
Bibl. -Curtis,1883, 8.
&/S.Sietepaisajes
En  la  venta  de la  col,  del general Meade (1847).
Paisaje  rocoso con cascadas y dos figuras,l  14 chelines;pai—
saje  a vista de pjaro  con palacio y figuras, 4  6 chelines; pal—
saje  abierto con cinco figuras, 8  5 chelines; paisaje ande  con
san  Pedro  y  san Pablo, 3  10 chelines;paisaje con el bautismo
de  Cristo, 4  16 chelines;  aisaje  rocoso  con  la  aparición  del
ngel  a  san  erónimo,  31 -  5  chelines;jardines  de  un  monasterio
con  monjes,  3  ±  5  chelines.
Bibl.—  Curtis,1883,29.
‘31’vistadeSevilladesdeTriana
De  A. Bravo.
Bibi. —Curtis,1883, 29.
Paisajeconladrones
De  A.Bravo.
Bibi. —Ourtis,l883, 29.
laCruzdelCampo,cercadeSevilla
De  A. Brago
Bibi. —Curtis,1883,29.
3Paisajconfigurasenunabarca
Venta  Lord Northwick; 60  18 chelines, Pasó  a  ptro
Droietari  O 1aLnense.
-  -          b1DL.Curtis,l883,29.
Paisajeconroyfiguras
Lord  Nothwick. Vendido a T.W.Sinart  en  27 L 6 chelines.
Bibl. —Curtis,1883, 29.
Paisajeconcoc.eycaballos
W.W.  Bordon.  Vendido en 1862 a Plack  en  3L  5  chelines.
Dice  0irtis  que  est  “firmado  y  fechado  en  1647”.
Bibi.  —Curtis,1883,  29.
Paisaje
Wilkin.  Vendido  en  1813  er  28  L  7  chelines.
Bibi.  —Ci.rtis,l883,  30.
Vistadeciudadconmendigosyvendedora
H.A.Munro.  Vendido  en  1867  a  Bourne  en  157  L  10  bIt.
Bibl.  —Ourtis,1883,30.
Pa±sjeconfiguzs
L.  1,87  x  2,20
E.  Higginson.
fibi.  —Curtis,1883,  29.
Jardínconfuenteyaves
0,73  x  0,80
Bartle  Prere.
Curt±s,1883,29.
Ruinasyfiguras
Real  0asa de Boadilla, residencia del infante  don
Luis  de  Borbón.
Bibl.-  Ourtis,1883,29.
Paisajemontafiosoconvendimia
Venta  almirante  Manners,  1870,  53  L  11  ch.
Bibi.  —  Ourtis,1883,30.
i2Unacabaa
Sevilla,  Audiencia  Territorial.
Bibl.  —  0urtis,183,  29.
Paisajeconfigurasvistodesdeunagruta
L.  0,6x  0,81
Vizconde  de  Carvalhid.o,  venta  1870.  Paisaje  “a
la  manera  clara  y  luminosa  de  Claudio  de  Lorena”.
Bibi.—  Soullié,1912,II,n2  129.
Paisajeinvernal
L.  1,28  x  2,28
Venta  Alphonse Oudry,l819.
Bibi.—  Souill,  1912,II,nQ  151.
Paisajeconfiguras
L.  0,48 x 0,69
Venta  Sr. A. de Sevilla, 1867.
Bibi.—  Souill,l9l2,II,n2 28.
Paisajedeinviern
Venta  Pernand lanenville.
Bibi.—. Souill4,1912,II, nQ 162.
Paisajeconcazadores
Venta  Cottini,1866.
Bibi. —  Souil1  ,19l2,II ,n 41.
Paisajeconfiguras
L.  0,79 x 0,39
Idem.
Bibl.—  idem, Q  40.
Paisajeconrofiguras
1.  0,75 x 0,91 (oval)
Idem.
Bibl.—  idem,  nQ  39.
VistadelagrutadeAzur
L.0,83  x  1,02
Venta  vizconde  de  Carvaihido,  1865.  “A  la  manera
c1ida  de  Claudio  de  Lorena”.
Bibi.-  Souill,  19l2,nQ  3.
Paisaje
Oval.  Exp.  en  el  Palacio  de  Industria. Pertene—
ciente  a la  familia  Cottini.
Bibi.—  SouilJ4, 1912, II, n9 211.
Paisajeconfiguras
2  venta conde de Thibaudeau, 1857.
Bibi.—  Soll,l912,II,nQ  203.
Parqueconfigurasygastillo
Gabinete  del  pintor  Carrier,  1846.  “Boceto  acabado
oue  recuerda  a  Ve1zquez”.
Bibl.—  Souillé,19l2,I,nQ148.
aisajeconfigurasaorillasdelmar
Conde  de 1’arbonne, 1842.
Bibi.—  Souill,  l9l2,I,nQ 13.
Cartuja
Ga1era  del Condede Espaguac, 1838 (no venta). hice
que  elzquez  debi6;:.  de  insprarse  en  los  xistos  de  las  escuelas
veneciana  y  bolofiesa  cuañ.d.o  estuvo  en  Italia.
Bibl.—   oui11,  1912,1.
Portificacinalbordedelnaar
L.  0,92 x 1,37
Gabinete  del caballero Fereol Bonnemaison,1827.
Bibl.—  Soui1l,l9l2,I,nQ 45.
Paisajeconlavanderas
L.  0,66 x 0,82
Venta  Dhios,  1862;  col.  de  un  aficionado  de  Flan
des.  “Los  paisajes  del  maestro  son raros”.
ij Pajeconfuenteyfiguras.
1.  0,87 x 1,20
Col.  Wilstaoh, comprado en 1902. Es comparado a la
Telareal  y a Zaragoza  escena de caza cerca del Pañdo o del Escoria
Bibi.—  Dick,1910,lO;Cat. Wilstach,l922,130.
Paisajemontafiosoconlagoyfiguras
L.  1,53 x 1,98
Venta  Christie’s, 1925. De la col. II. de Beaumont
Randolph,  1920.
Bibi.—  Christie’s, 1925, 10.
_____     Paisajeconconversación
L.  1,10  x  1,40
Ven  Cbrietie ‘s,1935.De J.S.Valentine,Lisboa,1856.
Bibl.—Christie ‘s,1935, 25.
PaísconlosbafiosdeDiana
En  1840 en 1[iadrid, García de la Huerta.
Bib]-. —  López  Torrijos,1982,II,ll9l.
../  .....  _—  
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 o  c   i   e              
la  deaoración de Bus:: etiro  con lienzos de jardines y aisajes
insirados  ea: alzunos  casos coiados  de  estampas  o  ciadros  fla—
mencs.  Sus noticias  douumertales  abarcan  los  a?os  conDreLdidos
entre  1539 y 1656.
Bibl.—  Cen,Vi,14;Serrera,1979;.ngu1o—?.Snchez,
183,376  -80.
Jardíncondamascaballeros
L.l,90  x 1,26
Madrid,  Prado. Dep. en’el  Museo  de  Játiva  (?)
En  el inventario del Buen Retiro (1701): “Ottro del
mismo  taao  mareo y autor Con ttres madamas con sus galanes
tasado  en doce doblones”. Sigu.e alU. en 1794. Copia literalaente
otro  lienzo procedente del Buen Retiro y conservado enei  Prado
oue  parece  ser  original flamenco. Este cuadro  los siientes
son  un ejemplo extremo cte la  proximidad del aisaje  espa?oJ. del
JÇVII al  flamenco  contemporneo  o  algo  anterior.  i  en  este  cua
dro  se  trata  de  una  copia  evidente,  en  los  dems  debemos  suponer
la  de  estampas  flamencas  por  ahora  de  ardua  identificación.  Xi
meno  interpreta  los  modelos nórdicos con  mucha  menos  personali
dad  cue Collantes, con el cual parece relacionarse a veces, segu—
rente  a través de los eounes. encargos  para el Buen Retiro.
Bibl. —  ¿ngulo-P.Snchez,l983,38.
Paisajeconlacazadeloso
L.0,69  x 1,18
Ed  abajo, en el centro: “Matia Jim° fa”
aaxid,  Prado. Dep. en el Ministerio de Defensa.
Del  Buen Retiro (1794). Su anterior consideración
como  anónimo  —antes  de  descubrise  la  firma—  de  escuela  flamenca
revela  la mímesis de l4aodelos de  esta  procedencia  que  fue  ca
paz  de  conseguir  Ximeno.  Aunque  probab1niente  también  interpreta
alguna  estampa,  e  observa  una  mayor  personalidad  en  la  técnica,
ms  deshecha  y  c.idadosamente  adaptada  a  la  gradación  en  profun
didad,  y  en  la  distribución  de  masas.  luces  y  sombras,  las  figu
ras  tienen un carcter  n2’s cotidiano en oposición a las puramen
te  manieristas de ambiente cortesano cue veíamos en los tres jar
dines;  son an  rechonchas y pesadas que  el  oso  objeto del des
pliegue  de hostilidades parece estar en inferioridad de condi—
ci  one s.
El  paisaje se establece aquí  segn  el  esquema  tan
repetido  en  las producciones flamencas: tres términos que se su
ceden  en diagonal  hacia  el  fondo,  ganando en luminosidad; en  el
segundo est  el  acento principal  de  la  composición, el  gran  —
bol  de  espeso follaje.  la meteria pictórica es ms  ligera  que  en
los  cuadros anteriores, algo  menos  en ]as figuras. Dentro de  lo
modesto  y poco original de  nuestro artista, ésta;;es obra  bien
compuesta  y de indudable valor decorativo.
Bibl.—Díaz  Padrón,l975,457;Bol. Museo del Prado,n2
5,136 ;Anulo—P. Sánchez ,1983,384.
PaisajeconPíramoyTisbe
L.  1,18 x 1,83
Pdo.:  “Mathias  Ximeno  f.”
Madrid,  Academia  de  San  Fernando
En  el  inventario  del  Buen  Retiro  (1701):
“Ottro  del mismo taflo  y calidades con la  fébu1a de Píramo y
tisbe  tassado  en  seis doblones”.  Sigue  allí  en  1794.  Llama a
atención  el fuerte sentido claroscurista,muy adecuado al dra
matismo  del momento. la técnica es alg  ms  apretada que en el
lienzo  anterior, pero puede deberse  en  parte  a  la  misma  oscuri
dad  en que estén sumidas las frondas, adems  de  ser  ins  gra.de
la  figura. Esta y su vestimenta revelan una irrenunciable fide—
lidad  a los modelos del manierismo nórdico; recuerdan incluso
a  las  de Juan  de  la Corte y sus seguidores.  En  el paisaj,  pasmado
y  oscurecido, se ve una  técnica ms  blanda :  algodonosa. Dominan
en  el fondo tonos malvas y azules a.e ontrastan  con las  masas  late
rales  de oscura v&getación.
Bibi. — Angulo,197l, 226;L.Torrijos,l981, 1, 222;Angulo—P. Sin—
ehez,1983,384.
Paisaje  con puente de madera y Paisaje con
uncastillo
L;  1,02 x 1,45
Santiago  de Cuba, Museo Bacardí.
En  el inventario manuscrito del Prado (1857) fi
guran  como anónimos1amencos. Depositados en Cuna en 1882, per
manecieron  allí aL..obtenerse la independencia de la Isl.a en 1898.
En  ainbos se ohserva una progresiva desmaterialización de la pasta
pictórica  sobre todo en”los medios y iiltinos términos, pues en los
primeros  es el modelado de los rbo1es  ms  apretado, en parte,
como  siempre, a causa del fuerte contraluz que marca su carcter
de  bambalinas laterales. Estos y varios de los de Collantes son
casi  los i5nicos paisajes puros de  la pintura espaííola de la po—
ca,  tan proclive a añadir figuras humanas aunque sea con carcter
anecdótico. Aparece el pormenor tan caro a Ximeno del alto y es
trecho  promontorio con una edificación, elemento tomado de lien
zos  p estampas del Norte y q  ya veíamos en el Paisajeconsan
Pedro  de círci.1o de Collantes. A diferencia de las  obras  de  este
artista,  las  formaciones  rocosas tienen siempre en Ximeno una
calidad  blanda  y  esfumada.
Bibl. —  Angulo—P.Snchez,l983,385.
-Paisajeconlacazadeloso
L.  1,85  x  1,30
Pdo.:  “Mathia Gimeno”
Santiago  de  Cuba,  Museo
En  el  Buer.  ietiro  (1701),  tasado  en  13  doblones.  Sigue
allí.en  1794.  anibin  fue  teni.do  oor  anánimo  flamenco  hasta  des—
cudrirse  la  firma,  a  pesar  de  figurar  el  autor  en  ambos  inventa
rios.  S.  historia  es  análoga  a  la  de  los  cos  anteriores.
El  oscurecimiento  general  del  cuadro  acenti5a  el  efecto
teneb±ista  del  umbrío  :  cerrado  bosque,  en  el  cual  apenas  des
tacan  algunas  figuras  trazadas  con  la  torpeza  usual  en  Ximeno,
mucho  ms  hábil  en  el  Daisare.
Biljl.—  Angulo197,226;L.Torrijos,l982,I,22l;Angulo—
P.Snchez,1983,385.
Paisajeconcazadegamos
L.  1,93  x  1,26
Santiago  de  Comostela,  Universidad
Semejante  al anterior y casi de las mismas medidas,
parece  muy cerca de l  en  el inventario del Buen Retiro de 1701;
sigue  allí en 1794. las  figuras se parecen alto a las  de  la Ri±a
depícaros  irena del  Alcor), pero son ms  secas. El lienzo
falla  como  el anterior por las  masas  de vegetacibn excesivamente
oscuras  y  planas, efec-o agravado por el progresivo ennegrecmien—
to  de  los  barniaes.  Páltaen  ambas  composiciones  el  eui1ibrio
de  la  Cacería  de  Madrid  y  de  los  dos  lienzos  apaisados  de  Cuba.
Bibl.  —Angulo—P. Snchez,386.
OBRA  NO  EN.IPQ4.DA(3Paisajeconpastores
2  varas  x   1/2  =  1,26  x  1,66
E±  el  Buen  Retiro  (1701):  ‘t...Donde  es±n  horde—
gando  -unas  bacas  de  mano  de  Matthias  Jimenes  tasado  en  zinauen—
ta  doblones’t.
Bibl. -Angulo—P.Sanchez,l983.386.
Paisajeconscadores
vara  1/2  x 2 =  1,26  x 1,66
En  el Buen Retiro (1701): “...Cor unos pescadores
tirando  unas redes y ottros Caetandose  a la Lunbre  tasado en
Zinquenta  doblones”.
Bibl. -  kngulo—P.Snchez,l983386,
Paisajeconcazadores
vara  1/4 x 2 =  1,05  x 1,66
En  el Buen  Retiro  (1701): tt...Con un jabalí y un
lagarto, tasado eniveinte y cinco doblones”.
Bibl. —  Angu1o-P.Snchez,1983,385.
Paisaje  con caza de volatería
2  vara 1/3 x 1 1/2 =  1,93  x 1,26
En  el Buen Retiro (1701), tasado en 12 doblones;
sigue  allí en 1794, tasado en 150 reales.
Bibl. —  Angulo—P.Sncjez,  1983,385.
Pátsajeconcazadeloso
vara  1/2 x 2 1/3 =  1,26  x 1,93.
En  ,1 Buen Retiro (1701): “...  Con  unos  monteros
y  un.oso.!.’,tasado en 25 doblones.
Bi’ol.— Angulo—P.Snchez,l983,385.
paisajeconDianaykcteón
L.l,08  x  1,50
En  el  Buen  etiro  (1701),  tasado  en  10  doblones.
Enn194  se  csmbia  su  apellido  por  “Simón”;  en  el  inventario  del
Prado  de  1857  se  afíade que  el  cuadro  est  firnado.
Bib1.—  L.Torrijos,l982,II,ll92;Angulo—P.Snchez,
1983,383.
PaisajeconVenusyMarte
vara  1/4 x 2 =  1,05  x.l,66
En  el Buen Retiro (l701),en 30 doblones.
Bibl. —  LTorrijosT.  1982, II,1l78;Angulo—P. Snchez,
1983,384.
PaisajeconsafrEustaouio
vara  x 7/4 =  1,05  x 1,47
En  el  Buen  Retiro  (170l/93asado  en  4  doblones.
Bibi.  —  Angulo—P.  Senchez,l983,383.
63-PaisajeconelmartiriodesanJuanEvangelista
vara  x  1  1/2  =  0,83  x  1,26
En  el  Buen  Retiro  (1701),  con  una  ruina;  tasado
en  30 doblones; sigue  en  1794, valorado  en  120 reales. En el in
ventario  del Prado de 1857  se consigna su envío a Tortosa.
Bibl. — Angulo—P.Snchez,l983,383.
Pa4sajeconelmartiriodeSantiagoelMenor
En  el inventario del 3en  Retiro de 1701 como so—
brepueta;  tasado  en  20 doblones.
Bibi.  —Angulo--P. Snchez,l983, 383.
PaisajeconTobíaselngel
2  varas x 7/4 =  1,66  x 1,47
En  el  Buen  Retiro  (l794):”Un  castillo  arruinado
muy  maltratado 60”.
Bibl. — Angulo—P.Snchez,l983,383.
86Jardí±ícondamasymerienda
vara  y 1/2  x  2  varas  =  1,24  x  1,66
En  el Buen Retiro (1701): “Un País.., con Un Jardín
y  unas  Madamas  y  merienda con mareo dorado dé mano de atthias
 imeno  tasado  en  Veinte  y  Cinco doblones”.
Bibi.  —  Áng.lo-P4rez  Snehez,1983,  386.
—Paísconconvite,quflitaenelaguaymolinodeviento
vara  y  1/2  x  2  varas=  1,24  x  1,66
En  el mismo lugar:  “Un País..,  con  un  Conbitte,  Una
quinta  en el agua  y  a  lo lejos Un Molino de Viento de Mathias
Jimeno  Con mareo dorado tasado en Veintte  y  Cinco  doblones”.
Bibl.—  Ángulo—Pérez Snohez,  1983, 385.
CIRCULO  DE  XflNO
Paisajeconcazadores
arcelona,  Soler  y  March
Anteriormente  catalogad8  como  del  círculo  de  Collan
tes,  se puede plantear como obra pr6xia  a Ximeno  atendiendo  prin—
cipaJ.inente a su comparación con la Cacería de Iiiadrid.  La  técnica
de  las  frondas es básicamente la misma,  si bien en este lienzo es
ás  fluida y algodonosa. por lo que se puede aprecisr en la foto
grafía.  12.5 evanescentes lejanías corresponden a un pintor del
ámbito  madrileño mucho ms  cercano a los modelos flamencos tra—
alcionales  cjue Collantes; ya hemos visto  la  preferencia de Xi—
inno  por este tipo de fondos.
12.  factura  con  que  se resuelven las  partes  ilumi
nadas  del  follaje,  por  medio  de  peaueias  pincaladas  claras  redon
deadas  y  cerradas  que  hacen  aue  las  hjas  parezcan  casi  copos  de
algodón  es  visible  en  partes  de  otros  de  sus  paisajes:  en  las
ranas  que  salen  de  la  oscuridad  junto  al  margen  izquierdo  del
Paisajeconpuentedemadera  en  el  árbol  oue  se  alza  a  la  de
recha  del  cati?lo  en el lienzo compa?.ero de dste  i.Utimo;  in
cluso  las  ms  claras  del margen derecho de nuestro cuatro  se  pa
recen  extraordinariamente a las  que  se recortan sobre la torre os
cura  a la  izaujerda del Jardín de formato vertial.
Si  la foto es fiel, se observa  respecto de la  0a
cería  de adr±d  una  acentuación de  la  tendencia al sfumato oue en
tta  marca unarnotable diferencia en relación con  e]. Jard.
las  figuras son desde luego parecidas a las de
Collantes  -  en  especial a las  del  Paisaje de COlonia— pero tam—
b.in  a  algunas de Ximeno:  en la  mencionada  cacería, la de la  dere
cha  y sobre todo la que se oculta3casi en la somba  en el centro
del  cuadro, a la  derecha del  oso;  las  del  peiuiltimo  trinino  del
primer  ardín  la  oue  se distinxe  en  término  medio  hacia el cen
tro  del lienzo es muy semejante  a  la  citada de la  parte derecha
de  la Cacería.
Bibl. —  Angulo—?. Snchez,l83,  55.
•?isaje
arcelona,  Soler y Lar
:To se ruede .fir  con seu’idad  oue sea Qe la
misma  mano  oue el  anterior;  se  c.esconocerL la  Droce.encia  y  las
medidas  de  ambos y  por  tanto  no  sabemos  si  son  compañeros  o  en
traron  indeendjeremente  en la misma colección. Es obra ms
próxima  a  Collantes  cue  la  anterior  y  en  general  cue  toda  la
obra  conocida  de  Ximeno,  al  menos  por  lo  cue  se  refiere  a  la
técnica;  la  incelada  corta  y  ancha  cus  en  las  rocas  produce  la
enación  tctil  característica  deaqu.l  parece  una  evolución
o  refoiulación  de  los,  fundamentos  técnicos  de  Collarrbes  en  la
líflea  del  isajeconCristpylasamaritana,  obra  seguramente
de  discípulo.
Este  sisaje  sorprende  p  sus  calidades  casi  abs-trac—
tas,  concretadas  en  una  yuaposición  de  manchas  que  reresentan
las  superficies ms  o menos iluminadas. Se alcanza un mximo  en
cuanto  a la  fusión  de  la  arcuitectura  con  su  entorno  natural,
pues  abos  estn  tratados casi de la misma manera, como se obser—
va  sobre todo en el le±tmotiv  del  edificio ruinoso que se alza en
la  cima del escarpado picacho.
El  fraen±  o de Ximeno que ms  induce a Densar que
ésta  sea obra rfleB  la parte derecha de la Cacería del Prado,
aunque  aquí presentan las  masas  una apariencia mucho ms  difuminada
por  tratarse de un distante -fltimo trm.ino. El castilli-to qte se
distingue  en  el  plano  medio  algo  havia  la  izquierda  ofrece  casi
la. misma luminosa trasparencia que el del fondo del paisaje  an
terior,  mientras que la torre sombría del primer plano recuerda
otras  diversas construcciones de Ximeno.
Bibl.—  ver  anterior.
ZAMORA,  JUAN DE
Sólo  oe dis’oone  de  los  datos  aue  Droorciona  Ceán:  resi
dís  en  Sevilla  en  1647  y  gozaba de gran  renombre oor su habilidad en
Dintar  países  por  el  esi1o  y  el   fianencosT’.  la  serie  conservada
fue  encargs.dE.  por  el  cardenal  Spinola  para  el  Palacio  Arzobispal  de
Sevilla.  Zamora ayudó a sostener los gastos de la academia sevillana
desde  1664 hasta 1671 y estudió en ella.
Bibi.—  Cen,1TI,234; Valdivieso, 1986, 198—9.
Dieciséis  paisajes con temas bíblicos: la  crea
cióndeAdnEva,IasofrehdasdeCaínyAbel,Elpecadooriginaly
laex-o.lsi6ndelParaíso,LostrabajosdeA.nEva,Iaiuert.edeAbel,
laconstruccióndelarcadeNoé,Elembaraueenelares.deNoé,Eldi
luviou_niversal,Abrahamylostresngeles,ElsacrificiodeIsaac,
ElsueñodeJacob,acobyRaaué.1juntoalpozo,LuchadeJacob:con
elngel,Tobíasyelngel.Destrucci6ndelosrebañosdeJob,Destruc—
cióndelacasadeJob.
L.  1,45 x 2,75
Sevilla,  Pe.lacio Arzobispal
A  estos lienzos se refiere Cea  en términos elogio—
sos:  “AunQue sus figoras tientcorrección se descubre mayor maestría
y  gusto en los países. Se los mandó pintar el cardenal Sínola  para
adornar  el salón con otra porción de cuadros de buenos autores oue
se  conservan en él en lugar de una  rica  colgadura  ue  antes  se había
acordado  poner”.
Su  ubicación explica en parte el deliberádo claros—
curismo  de casi todos ellos, muy altos  y con escasa iluminación na
tural  y la ritad sometidos al  fuerte cont:aluz de los balcones.
A  pesar del olvido en que habían caído hasta su re
ciante  publicación  :or  Valdivieso y Serrera, son obras clave n  l.
formulaóión y el dearrollo del paisaje sevillano del Seiscientos.
Por  una  parte son ha sta el momento y junto  con  el de Miguel  Luna  el
único  conjunto que sirve  de  mlace  entre los ensayos de Zurbarén,
anteriores  alumos  a  1630, y  las  poicas  soluciones aportadas por
uril1o  y los  dos eS?ecialistas cercanos a l,  el  excelente Irisrte
y  el  modesto pero interesante Antoinez.  Por otra parte, estos cua-
dros  nos Presentan, cono ya lo hacía  los  fondos  de  Zurbarn.  el  ras—
o  aue ser  caractersiico del pssaje sevillano de  toda  la  centuria:
la  inspirs.ci6n,  a.  veces directísma. en los modelos flamencos, inspi
ración  ue  dotar  de  una  considerable honoeneidad  al  conjunto  de  las
realizaciones  sevillanas  en  este  terreno  aun  corresDondientos  a  ar
tistas  muy  diferentes  en  formación,  te.rerienio  y  orientación  artís
tica,  ejemplo  erreado  de  lo  cual  serían  Zurbarn  y  liurillo.
En  el  caso  de  Zeora  puede  aventurarse  aue  los  modelos
fueran  estampas,  las  cuales  adens  le  ayudarían  a  obtener  los  inten—
sos  contrastes  de  luz  y  sombra  aue  precisaba  y  cue  son  cómodo  recur
so  para  un  pintor  no  demasiado  hbil  en  la  conseoucón  de  gradacio
nes  cromticas  y  luminosas.  as  figuras  de  Adán  y  Eva  procede  de  un
grabado  de  Bloemaert.
Resecto  a  la  inteación  de  las  figras  en  el  entorno
natural  no  se  puede  decir  que  avance  mucho  respecto  e  la  .roverbial
torpeza  de  Zurbarn;  Zamora  las  coloca  casi  siempre  en  primer  térrn.i—
no  protegidas  Por  la  densa  sombra  de  rocas  y  árboles,  de  la  cual  se
destacan  mediante  una  luz  Particularizada  paco  explicable  al  aire  li
bre  y  que  no  contribuye  precisamente  a  dar  un  aspecto  “moderno11  a
la  comosición.  Cuando  stií.a  figuras  en  el  triaino  medio  (Pecadoor
sinal  y  Embaraueenelarca)  lo  hace  dsninuyendo  su  tama.o  sin  c.i
darse  de efectos de perspectiva  aérea,  resultando  una.  combinación
de  elementos  de  tono  arcaizante.
El  elemento  dominante  en  los  paisajes  es  ua  ónduacÍn
m.ontaflosa  cue  divide  ls  términos  en  profunddad  y  les  confiere  un
aspecbo  de  esencial  desarrollo  horizDntal.  Incluso  se  diría  que  for
ma  una  línea  discontinua  Que  une  inOs  cuadros  con  otros  y  que  se
trata  de un mismo  paisaje  imaginario  y  sintetizador,  el  cual  rodea
el  salón ofreciendo la contemplación de divesosmomentos de la histo
ria  bíblica como un continuo no sólo enporal  sino tanbin  espacial.
Serrera  y Valdivieso  indican  a•existencia  de  una  cierta
relación  con  el  mundo  del  pa±saje  configiirado  en  Roma  por  Ciáudio
de  Lorena y sus seguidores de diverso origen. Ello ;ha de ser referi—
do  fundamentalaente a la inclusión de cierto tiDo de arquitecturas
como  las aue hey  en  Abrahamlostresngrles  y  Tobíasyelngel.
El  paisaje  ae  Zamora es  r!uChO  ms  duro,  rocoso  y  auebrado  cue  el  del
rs.ncs;  la  manera  agudamente  msrcada  de  separar  ls  planos  con  estas
líneas  cuebradas  y  caprichoas  corresonde  ms  a  un  manierismo  tar
día  que a los modos Dropios del paisaje ideal, como iiuy bien uede
verse  en  AdnyEva,  Tobías  y  otros.
Es  en  la  iluminación,  carapo  de  tan  grandes  logros  en
la  obra del Lorenés, donde se onstata  la otra gran  diferencia entre
la  de  4e  y la del sevillano, oue seguramente  la  interpreta con las
capacidades de aue disonía.  Zamora deja la  luz  creuscular  cono  apre
sade  en  los  úlcinos  términos  de  manera  que  no  puede  invadir  gra—
dualaente  el  espacio  hasta  el  primer  plano  cono  con  gran  habilidad
hace  Claude.  Este  es  el  mtivo  de  que  dicho  primer  plano  suela  can
verti±se  en  un  ámbito  tenebrista  del  cual  se  destacan  las  figuras  y
elementos  que  interesen mediante una  iJmminación  poco  verosímil  en
el  conjunto.
El  recurso  de  la  sombría  línea  ondulada  que  separa
el  proscenio y el fondo es utilizada con frecuencia por Zurbarn  con
la  misma función, es decir  crear un contraste qe  dé relieve a las
figuras;  citaré  a modo de ejemplo expesivo  SanJoséyelifio  (h.
1629),  cuadro conservado en una  iglesia pariiense.
También  de Zurbarén, y en otro orden de cosas, se
puede  citar la VisióndeSanJuanBautista  (Barcelona), obra de la
décs..da. de 1630 y cuya estructura recuerda a la de JacobyRael  :
primer  plano oscuro que desciende oblicuamente de izquierda a derecha
con  el gran  rbol  que divide el espacio también diagonaJente y sir
ve  de parcial telón a las  figuras;  fondo amplio que se desarrolla en
líneas  divergentes— horizontales las inferiores— a partir de la base
del  rbo1,  líneas establecidas por la  vegetación  y  que van asenndien—
do  por las  laderas  de  rocas y nontaas.
Las  figuras  son notablemente tornes, con gandes  cabeza  y
menos  anatomías  de  defectuosa  Dreserfbacibn.  1F  técnica.  bestante
dure  y  me  bien  obre,  se  basa  en  recursos  ±re..riciomles  flamencos:
masas  oscuras  •:e  boscaje  a  conral.z,  ueos  ae  lu  y  sonora  para
varier  los  trrainos,  ei  bien  en  la  mayoría  falte  fin.ra.  ci  la  gradacin.
Dominan  verdes  muy  oscuros,  seguramente  acentuados  por  la  suciedad  :
la  mala conservación; algunos lienzos  están  muy  deteriorados.  Tan
bin  se  utilizan amarillentos y  castaños entre los verdes del follaje.
Algunos  llaman  la  atención por su ca rcter  escenogr.fico, subrayado
por  las bambalinas en primer  término.  La t4cnica. no es muy suelta,
especialmente en las figuras.  En  AdnyEva  y  Jacobyebeca  se ad
vierten  unos celajes ns  finos con torios plateados y azulados. Suele
incluir  arquitecturas  de  un  color amarillento. El colorido es poco
variado  y  adolece  de  monotonía;  sólo  las  figuras  contienen  toaues
ms  animados, principalmente rjos  y blancos.
Bi’ol.— Cen,  VI, 23—4; Valdivieso—Serrera,l979,66—70.
OBRA  NO  IDENTIFICADA
isajeconfiguras
Venta  conde de Parcent, 1875. Lugar  accidentado, hori
zonte  lejano, mujer y fbrica  de edificio. En primer plano un mendigo
habla  con un campesino oue conduce una vaca.
Bibl.  Souillé,19l2,Ii.
ANONflff OS
-LaCasadeCampo
L.  1,36  x 1,65
Madrid,  Museo  Municipal
Como  los  siguientes  (excepto  las  réplicas  conser—
váda  s  en  el  Inst  itut  o  va lenc  ja  de  Don  Juan,  de  cu.pert  e nen—
cia  a  una  de  las  series  no  tenemos  constancia)  fornió  parte  de
la  decoración  de  la  Tórre  de  la  Parada,  pues  ha  de  tratarse  de
la  que  inicia  la  lista  incluida  en  el  inventario  de  1700.  Pasó
del  Museo Arqueológicó al Municipal  en  1928.
No  me parece aceptable la atribución a ‘astelo
por  las  grandes divergencias sbre  todo técnicas que la sepa
ran  de la TorredelaParada  Llama  la  atención  su  concepción
espacial,  basada  en  una  perspectiva  caballera  a  la  flamenca  que
sitija  el  horizpnte  muy  alto,  dejando  apenas  espacio  para  el  cie
lo,  mientras  que  la  Toe.y.  el  Pardo  se  caracterizan  por  su  sen
tido  aéreo.  ay  tal  vez  algo  de  incoherente  en  esta  perspectiva,
pues  sobre  todo  el  edificio  no  paree  ser  visto  lo  suficiente—
•     mente  “en  picado”  comopara  dar  lugar  a  ella;  la  primera  zona  en
profundidad  y  la  segunda  se  contradicen  en  cierta  medida,  a
pesar  de  la  cuidadosa  alineación  de  los  elementos  en  fuga  hacia
el  fondo  (parterri,  fachada,  límite  delantero  del  jardín,  zona
•     de monte  bajo  en  ultimo  trinino).  las  proporciones  respectivas
de  parterres,  fuentes,  rbles,  edificios  y  estatua  sufren
también  de.  un.  desacuerdo  que  veremos  agravado  en  otras  vistas
de  jardines  iníeriores  a  ésta.
Cumplida   obligación  científica  de  hacer  una
crítica  de  los  fallos  propios  de  una  concepción  y  técnica  pri
mitivas,  cabe  pasar  a  una  valorción  ms  puramente  esttioa  
subjetiva;  en  este  sentido  es  el  cuadro  delicioso  y  sugerente,
 para  el  amor’  ya  en.
una  obra  de  Lope  o  Calderón  ya  en  la  realidad.
I.  concepción  general,  los  detalles  — sobre  todo
vegetales  — y  la  factura  manifiestan  una  fuerte  influencia  fla—
menca,  si es que la obra no se debe a un artista de origen
flamenco.  Los muros de la Casa, con sus ladrillos perfecta
mente  dtferenciados, son muy distintos de los de la Torre.
la  pincelada es siempre menda,  propia casi de una. miniatur—
ta.  En contraste con la lisura general de aqul1a,  aquí tie
ne  lapasta un ligero relieve acentuado por la pequefiez del
toque  de pin.cel,sobre todo en flores y macetas, e incluso
en  el follaje de los rboles,  resuelto por Castelo de manera
ms  suelta y unitaria.
B±bl.—  Cat. Exp. Antigu.oMadrid,1926, 65—9/287;
Boix,  1927, 186; Ifiigu.ez Alnieoh, 1952, 101—3; Cat, Exp,
Madridhasta1875,  1979,  136; 0at. Exp.  Jardinesrn.adrile—
fios, 1981, 195. Cat. Exp. GómezdeMOra,  1986, 63.
ElpalaciodelPardo
L.  1,42 xl,87
adrid,  Instituto Valencia de Don Juan
Inseripción en el ng.  uf.  doho:  “el pardo”
Adquirido  en Paris por el conde viudo de Valencia
de  Don Juan en 1889 a M. R. de Rennes junto con una versión
de  Valsain y otro lienzo perdido.  Es  rdplica  del  conservado
en  El  Escorial  y  que  atribuyo  a  F1ix  Oastelo,.  réplica  segu.
rainente bastante  posterior,  pues  las  figuras —  principalmente
las  femeninas  sentadas —.  remiten  al mundo de Mazo,  desde  lue
go  con  enormes diferencias b calidad. El paisaje es de no
table  torpeza; reduce  las  variadas  lejanías  de  la  obra  de
Castelo  -  no  genial  pero  grata  y  amena  de  cpntemplar  —  a
una  ladera  de  monte.  cubierta  de  encinas formulariamente  tra—
zadas  y  dispuestas.  Es  de  notar  que  incluso  se  ha  variado
el  escenario  natural  —  seguramente  para  disminuir  las  coxi
plicaciones  —  pues  dicha ladera no existe en el lienzo del
Escorial.
Bibi.—  Snchez  Cantón,  1923,  l85—187  at.  Exp.  ardines
madri1eos,  1981, 195.
VistadelpalaciodelPardo
1,07  x  2,14
Madrid,  Museo  de  la  Academia  de  San  Fernando
Obra  nuy  areaiante y  e  esc::so  interés,  ms  GODO—
fica  cue Daisajís±ia.
—  Ángu1o—Prez  S,nchez, 1969,44.
ElpalaciodeValsain
1.  1,37 x 2,05
El  Escorial,  Monasterio
El  edificio,  incendIado  a  fines  del  siglo,  desa
pareció  casi  por  completo,  hasta tal  punto  que  se  perdió
taisbin  la memoria de su aspecto y durante  mucho tiempo se
tuvo  al cuadro del Escorial por vista de lugar ignorado o
incluso  fantstico, dado lo poco usual de su arquitectura
dentro  de los  modelos hispnicos  de la época. Su proyecto
se  debió a Luis de Vega y fue llevado a la prctica  en 1552
por  Gaspar de Vega, sobrino de este arquitecto. Segiin Gómez
de  Mora, e  alza “en una quebrada que açe el puerto de la
Pueníría,  a la iano derecha del cainno de Madrid  a  Segovia...
Felipe  II  añadió  otro ped.aço, en que hizp una torre y baran
das  sobre  los  jardines.  Tiene  comodida&  para  officios  y
caballeriçaa’  Coifforme  a  lo  trazado,  se  esta  de  acabar  una
tercia  parte  de  su  fbrica...  Goçan  destatcasa  los  reyes
por  los primeros de octubre, por la gran caça. Tiene en sus
jardines inuchas.f&entes, donde procede el río de Segovia, en
que  se pescan muy buenas truchas”.
El  lienzo  es  uno  de los mejores de la serie por
la  calidad técnica de la descripción del edificio, la inmer
sión  de éste en el amplio paisaje de lomas y el acertado colo
rido  a base de verdes oscuros y tonos rosados y azulados. Tie
ne  puntos de contacto con las  vistas de Castelo, como la man
cha  unitaria de os  grupos de rbo1e.s (ms  sumarios aquí, lo
cual, podría  ser  producto  de  planchados  durante  una  mala  res
tauración), las  pinceladas blancas  semiceiuares  para  señalar
el  relieve de lacpiedra, los verdes azulados de 4.as lejanías.
Con  todo, no hay suficiente motivo  para  atribuirlo  al  artista
madrileflo, c9reeiendo adenis  de  figuras que podrían ayudar 
la  comparaciÓn.
Bibl.—  Prast,  1929, 26—7; Ifiigu.ez,  1952,  61—2;
Mazón,  1977,  287/360; Morn  y Óheca, 1986,
qt.PalaciodeValsain
L.  1,42  x  1,87
Madrid,  Instituto  Valencia  de  Don  Juan
Ms  que réplica, copia exacta del anterior.
Bibl.—  Siichez Cantón, 1923, 188—91.
ElCampillo
L,  0,81 x l,.36
Inscripción al pie: “EL CAMPILLO”
El  Escorial, Monasterio
Guarda  relación con los de Castelo, aunque sería
aventurado  atribuírselo faltando pruebas concretas; las  lejanías
se  parecen a las  de aqu1los  pero son menos ricas; en general
es  menos luminoso y dominan ms  los verdes densos. la tcni—
ca  —  como  corresponde a la dirección arcaizante ien  que  se
insertan  los artistas de estos años, especia]ente en relación..
con  el teisa perspectívico —  es  de gran lisura y precisión,
preocupada s  por el dibujo que por  lo propiamente pictó
rico.  Los arboles del fondo se resuelven de manera formularia,
pero  cabe destacar los del primer trxnino, muy a la flamenca
con  sus frondas  bien definidas y acertadaraent.e iluminadas;
se  parecen  algo  a  las  del  fondo  a  la  derecha  de  la  Bat.llade
Pavía  de  Juan  de  la  Corte  o  a  los  del  mismo  lugar  de  su
rendicióndelelectorJuanFedericoenMtthlberg  (ambos  en
Londres,  Embajada  de  España),  seguramente  por  comiin  formación
flamenca  o  al  menos  obediencia  a  modelos  de  este  origen.
la  casa,  comprada  por  Felipe  II  al  duque  de
Maqueda  para  que  le  sirviese  como  estancia  intermedia  entre
el  Escorial  y  Guadarraa,  es  mencionada  también  or  Gómez  de
Mora:  “En  la  tore  o  fortaleza  fuerte  reedificó  una  bibienda
para  su  persona  y  criados,  que  en  poco  sitio  se  hiço  mucha
comodidad.  Esenforina  cuadrada,  sin  patio”.  En  tiempos  de
Felipe  IV  “se  an  labrado  en  una  casa  aparte  debisiones  de  apo
sentos  para  offiios,  coçinas  .y  caballerizas”.
Mbl.—  Iñiguez,  1952,  52;  Mazón,  1977,  287/
360;  Morn  y  Checa,  1986.
laQasadelaNieveenelPuertoelaFuenfría
L.  0,66  x  2,20
El  Escorial,  Monasterio,
egi1n  Gómez  de  Mora,  servía  para  guardar  nieve
“antes  que  se  hallase,  la  inbención .e  conserbarse  para  el
gasto  general  de  todos...,  tiene  de  madera  la  mejor  armadura
que  se  halla  en  la.  mayor  parte  de  España”.  Pue  trazada  y
dirigida  por  Juan  de  Herrera  y.  su  aspecto  difiere  notable
mente  del  de  las  restantes  casas  reales.
El  cuadro  es  indudablemente  de  la  misma  mano  que
el  anterior,  aunque  ms  pobre  en  la  descripción  del  fondo
de  paisaje,  en  parte  por  haberse elgid.o  un  punto  de  vista ms
bajo.  la arquitectra  esta  representada con la misma menuda  fac
tura,  que  dibuja  todas  las  piedras  a  base  de  finos  trazos
de  blanco  sobre  gris.  Igual  es  el  humo  saliendo  por  la  chime
nea,  que  sigue  inclo  la  misma  trayectoria.  Los  arbustos  y
ramajes  de  la  derecha  ceden  al  deseo  de  detallisnio  a  la  flamen
ca  aprovechando  su  proximidad  al  ojo  del  espectador.  Parte  de
estos  rboles  se parece a los comentados de la parte derecha
del  Campillo, así como los dos arbolitos juntos que se  desta
can  de, la  hilera  en  segundo  trmino,a  mitadirde  camino  entre
el  cobertizo y la capilla.
Bibl.—Ifiiguez,  1952,53;  zón,  1977, 287/360;
IViorn y Checa, 986.
‘t-Vacijamadrid
L.  l,0  x  1,88
El  Escorial, Monasterio
Era  apeadero en el camino a Aranjuez. Dicé Gó
mez  de Mora: “Es la casa muy bonita y todos sus apposentos
en  bajo. Tiene jardines, y en particular un  de conejos.
Desta  casa  gustaba mucho su duefio,y las  ms  beces yba  por
ella  a Aranjuez... Tiene comodidad para criados y officios”.
Su  pésimo estado de conservación dificulta el
anlisis;  ; tal’ vez pudiera adivinarse  una  calidad superior
a  la qae se deduce de una primera contemplación. la arquitec
tura,  los parterres y la fuente estn  descritos con la misma
minuciosidad  quz veíamos en la Casa.deCampo  en ambas obras
se  dibujan pacientemente.toos ycada  un.o de  los ladrillos
y  se resuelven del mismo modo detalles comon las  macetas con
flores  y  las  veletas,  las mayores diferencias e  observan
en  el fondo, pues en .este lienzo se elimina casi toda rae—
rehcia  concreta a la vegetación, ,  Quedando reducido aquél
a  un p.ano liso casi sin luces, efecto que puede ser debido
en.  parte a barridos y demás deterioros.
Bibl.—Iiguez,  1952,  52; azón,  1977, 287/360;
Morn  y Checa, 1986.
‘‘-E3.Alamillo
L.0,52x  1,09
El  Escorial, Monasterio
Es  el ins  flojo  y opaco de la serie, afectado
también  por la mala conservación. Se debe pro*blemente a
la  misma  mano  que Vaciarnadrid, segiin  se  observa en detalles
omo  los setos,.ias fuéntes. y la manera  plana  .e reso1ver las
lejanías. El lugar, con la ordenación geométrica de las  ve
redas  y la disposición equidistante de los arboles, ofrece
ría  pocas oportunidades incluso a un ar.sta  nas dotado para
el  paisaje.
Bibl.—Mazón,  1977, 287/360; Morn  y  Checa, 1986.
Aranjuez
L.  2,x  1,87
El  Escorial, Monasterio
Dice  Gómez de Mora que el palacio y jardines estn
situados  “a las orillas del Tajo, cerca de la junta que açe
el  río Jarama  con. l,  en que ay barias cassas de jardines,
calles  de rbo1es,  caça y otros entreten1iemtos que se
goçaande  ordinario los messes de la priinabera, de abril y
mayo...  tenían los reyes una  cassa  vieja, que así llaman  pa—
laçio  biejo, y junto  a  l  en tiempo del rey Felipe II se
empeçó  otra fbrica  nueba... Tiene un jardín a la parte de
medio  día que le goça el rey desde sus ventanas, bien com
puesto  y adornado de estatuas antiguas de medio cuerpo ‘ri
ba,  metidas en nichos, El todo del jardín es empedrado y en
losado... la fbrica  deste quarto es de piedra  franca y fon
dos  de ladrillo pu21do”.
Por  lo que respecta al fondo de paisaje, el
cuadro  es uno de los ms  ppbres de la serie, pues ia exage
rada  elevación del punto de vista lo reduce a un plan  uni
forme  que participa de la tonalidad ocre rojiza que domina y
afeaeJconjunto.  Dicha perspectiva no afecta a la fachada
del  edificio, que resulta fr.ón.talmerite visible sin ninguna
distorsión,  presentación  que  es  pie  forzado  de  este tipo  de
vistas,  y entra  por  tanto  en  contradicción  con  la  acentuada
perspectiva  elevada.  Los  tejados,  patios  y  cuerpos del pala
cio  sí se  divisan a vista de pjaro  aunque no de manera tan
analítica  como en las versiones del Escorial, que son al pa-.
recer  el  modelo  inmediato  de  ésta.
Bibl.—  Ifiigu.ez,  1952,  l3—9;  azón,  1977,
287/360;  Moria y Checa,  l986.  Cat.  Exp.  GmezdeMora,  l98,
65—9.
LZarzuela
Palac±o  de  la Zarzuela
la  finca, situada en las cercanías del Pardo,
fue  adquirida en 1625 por el infante don  Fernando.  En  1635
se  firma la realización de la traza de mez  de Mora y Alon
so  Carbonel; en 1638 ya se había terminado. Con la Torre de
la  Parada,  este  palacete  fue  favrito  de  Felipe  IV.  Su ar
quitectura  combna  soluciones nórdicas e italianas, presen—
es  astas sobre todo en el  orden  rustico  de  puertas  y  venta—
nas.
la  vista presenta al edificio, como es habitual,  de  fren
te  y desde un punto  de  vista alto si bien no exageradtiene
un  considerable aire de parentesco con la  demds representa—
ciones  arquitectónicas de estas aos;  las  tonalidades amari
llentas  la aproximan a la de Aranjuez  así como la ya tantas
veces  comentada p±’ecisión del dibujo de la arquitectura.
Bibl.—  Morn  ynCheca,  1986, l42—8.ç,  Exp..
GómezdeMora,  1986, 53—7..
Monasterio  (o Mnesterio)
El  Escorial, Monasterio.
Esta  pequeña casa de recreera  utilizada como
apeadero  en el camino al Escorial; estaba también cerca del
Campillo  y ambas —  dice  Gómez de Mora  —  “unidas  por  una sola
calle  de  alamos”  de una legua  de  1onitud.  “Es la de Monaste
rio  nuy cónioda..y e.n lo alto suelen posar los  reyes  y  en  lo
bajo  las  comodidades  de  sus  officios  y  criados”.
El  lienzo  es  una  vista  arquitectónica  de  menor
tamaño  que  las  dems  y  muy  inferior  a  ellas;  no  pasa  de ser
un  dibujo  casi  escolar  y  el paisaje se reduce a dos medios
rboles  que enmarcan simtricamentte el conjunto; adeis  la
edificación est  vista desde muy cerca, con lo cual se “come”
el  fondo, tal vez de forma deliberada.
Bibl.—  Ifliguez, 1952,  52;  Morny  Checa,  1986.
Casa:,  de  las  Nieves  (?)
El  Escor.l,  Monasterio
E  tambidn  de  escasa  calidad,  adens  de  haber
sufrido  barridos y repintes.
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Aceca
i.  0,80  x  1,27
El  Escorial,  Monasterio
Cuenta  Gómez  de  Mora  ue  era  una  “casa  de  campo  pe—
quena  entre  Aranjuez  y  Toledo,  en  alto,  a  la  orilla  del  Tajo”,
una  construcción  modesta  “toda  a  un  andar,  tiene  capadidad. para
posar  los  reyes,  y  que  como  açer  benta  en  la  mitad  del  camino
de  Aranjuez  a  Toledo”,
El  lienzo  es  posterior  al  resto  de  la  serie  salvo
el  BuenRetiro,  o  al  menos  mucho  ins  avanzado  estiLísticamen—
te,  pues  en  contraste  con  el  primitivismo  de  las  otras  obras
se  debe  a  un  artista  que  est  al  tanto  de:las  novedades  velaz—
queflas.  Se  halla  especialmente  próxima  a  las  sobrepuertas  y  so—
breventanas  de  Agero,si  bien  la  mala  conservación  del  lienzo,
lleno  de..harridos  y  repintes,  no  permite  hacer  un  intento  de
atribución,  aparte  de  que  habla  en  contra  de  esta  hipótesis  la
claridad  tonal  de  esta  pintura,  diferente  de  la  gama  oscura
habitual  en  kCtero.  De  todas  formas,  aunque  es  muy  inferior  a  lo
que  es  nis  característico  suyo  —los  excelentes  lienzos  con  temas
in.itoló@ioog  o  paisajes  puros  del  Prado  —, hay  que  remitire  a
las  mencionadas  obras,  menos  aiabic.oasas  y  de  factura  mucho
menos  o-uidada  por  los  lugares  a  que  estaban  destinadas.  Segura
mente  se  anticipa  en  unos  cuantos  .afios  a  la.  obra  del  “nieto”  ar—
tístico  de  Velzquez..
la  pincelada  es  en  Aceca  mucho  ms  suelta,  deshe
cha  y  larga  que  en  las  dems  vistas,  si  bien  en  las  arquiteo—
tÑras  se  hace  .ms  precisa  por  obvia  exigencia  descriptiva  y  do—
cumental.  Ádems  de  las  tonalidades  azuladas  y  rosceas  y  de
la  general  transparencia  y.carcter  aéreo  de  todo  el  cuadro,
hay  que  selar  especialmente  las  tenues  y  vivaces  figurillas
que  lo  animan,  inexistentes  en  las  vistas  que  responden  a  una
tradición  arcaizante —  salvo  las  de  Castelo, en las  que  son muy
diferentes  —-y que son parientes Iauy. próximas  de  las qe  apare
cen  en el Puertodemar  y en las dos versiones del Campillo
debidas  a  Aguero.
Bibl.—fi±guz,  1952,51;  Cat.  Exp.  Vezquezy
suépoca,  1961,  Q  9;  Gaya,  1968,  564;Mazón,  1977,  287/360;
Morn  y  Checa,  1986.
ElpalaciodelBuenRetiro
H.  1637
L.  1,30  x  3,05
1Íadrid,  Palacio  Real  (Nuevos  Museos)
Es  el  mejor  de  la  serie  en  cuanto  a  delicadeza
tcnioa  y  a  concepción  gøba1,  que  hace  necesarias  las  ambicio
sas  dimensiones,  óonsiderablenient;e  superiores  a  las  habituales
en  el  género.  Se  le  dio  la  fecha  de  1637  a  partir  de  algunos
detalles  de  la  construcción  del  palacio:  el  Casón  esta  adn  “eii
alberca”,  es  decir,  sin  cubrir-,  ras.í  seguiría  hasta  1656;  ms
preciso  es  el  dato  referénte  a  las  torrecillas  del  estanque,
levantadas  en  1638  e  inexistentes  en  la.  pintura.  or  el  estilo
de  ésta,  avanzado  en  relación  a  las  restantes  vastas  salvo
Aceca,  debe  retrocederse  su  fecha  de  ejecuctón  lo  mínimo  con
respecto  a  ese  afio.  Si  es  uno  de  los  lienzos  mencionados  en  la
carta  de  pago  de  1637  —  reproducida  en  el  capítulo  introductorio,
al  igual  que  el  texto  del  inventario  de  la  Torre  de  la  Parada  —
habría  que  designar  como  autor  suyo  a  uno  de  los  cuatro  en  ella
mencionados,  difícil  elección  ya  que,  anninguno  de  los  casos
la.obra  conocida  de  los  artistas  respectivos  autoriza  a  aventu
rar  ‘seriemente la atribución. por. otro lado, las obras pagadas
en  1637 son óonsignadas como”pinturas  de casas de canipo” y no
parece  que esta denominación se adapte bien al palacio del Buen
Retiro,  edificación nis ambiciosa y también de carcter  ms  ur—
bano.
Los  cuatro rtistas  mencionados en el documentos
presentan  inconvenientes para aceptar la autoría de nuestro
lienzt.  Descartado Corte por arcaizante, habría que suponer en
bastelo  una evolución bastante radical y poco cóherente, ya
que  sus vistas han  de  corresponder tanibin  a  la fecha de 1637.
En  cuanto a Jusepe Leonardo —  autoría  modernamente aceptada por
muchos  sin gran funda.ento —  el  tratamiento de las lejanías del
paisaje  se parece al de la TomadeBrisach  y sobre todo de la
RendicióndeJuliers,  pero —  apariéde  encontrarse esa semejanza
en  otros lienzos que nada  tienen  que ver con éste, pudiendo por
tanto  considerarse como una solución. para los fondos de paisaje
que  formaría parte del aprendizaje artístico de la época, mejor
o  peor  llevada  a  cabo  segn  la  habilidad  de cada cual —  las
figurillas,  en  las  que  fue  basada principalmente la atribución,
tienen  en  realidad  poco  que  ver  con  las  de  estos  cuadros  de  ba
tallas,  las  chales  se  acercan  ms  a  las  de  la  Torre  y  el  Pardo,
es  decir,  las  vistas  de  Castelo.  las  del  Buem..Retiro reóuerdan.
en  su tipología  y  disposición lo que ser  característico  de  las
vistas  postvelazqueZas,  aunque  la  tcnica  de  toda  la  obra  re
sulta  demasiado minuciosa no sólo en la  arquitectura  —  donde  es
obligada  —  sino  también en la parte de los jardines, de aparien
cia  casi tan arcaica como enlas  vistas del EscoPial. la eleva
da  perpectiva tampoco es “moderna” —.  pensemos  en la Vistade
Zaragoza  de Mazo  o  inc.uso  en  Aceca,  de  la misma  década que la
obra  que  examinamos  —,  pero  aquí  entramos  en  el  tan  fúndamental  
como  insoluble  problema  de  las  normas a  que  el  pintor tiene  que
sujetarse  por  causa  del  tema  y  otras  cuestiones  como  el  lugar
a  que.  la  obra  va  destinada o su pertenencia  a  una  serie,  normas
q.e  pocas  veces  nos  son  reveladas  en  los  documentos  y  que  en
algunos  casos  pueden  variar  la  imagen  demasiado bomognea  que
a  veces  se  tiene  del  estilo  de  un  artista.
Puede  decirse  que  se trata de un “cuadro  bisagra”
que  se inserta en la trodición arcaizante de las vistas arqui
tectónicas  pero se abre parcialmente a la nueva técnica aérea y
luminosa  que  aftos antes se ha empezado a admirar en Vezquez:..,
la  pincelada se afina y se hace ms  tenue,.  pero  no  renuneja  a
la  precisión descriptiva que era terreno segu.ro para la mayoría
de  los pintores de esta poea.  En este carcter  de encrucijada
entre  arcaísmo y modernidad es donde radica la siificación
principal  de este lienzo —  igual  que ocurre con Aceca —,  aparte
desde  lueo  de sus innegable valores propios.
Tal  vez el ejemplar del príncipe Pío en Mom
bello  sea una -rplioa de éste.
Bibl.—  Torno, 1911, 91; Beruete, 1911, 118-9;
Ç:at. Exp. Antig.oMadrid,  1926, 287; 2turla,  1947, 35—8; 
Exp.  Ve1zguezylovelazQuefio,  108—9; Lozoya—Prez Snchez,
1963,  97; Cat. Exp. Mdrdhasta1875,139—40  Mazón, 1977,
283—7;Harris, 1982, 17;. Angulo—Prez. Schez,  1983, 102; Cat.
Exp.  EsplendoresdeEspaña,  1, 370.
VistadelAlczardeMadrid
L.  0,50  x  1,08
Madrid,  Museo  Municipal
Inscripción al pie, a la  dcha.:  “EL  ALCÁZAR”
Procede  del Museo Arqueológico; inesa  en el Mu
nicipal  en 1928. Represente el A1czar  des.e la perspectiva ms
ízeouente  en grabado.s y dibujos, que permite apreciar tanto la
fachada  principal como la medieva1,ncluyendo  un ampli espacio
no  edificado y buena parte del puente de Sgovia.  Tiene rasgos  en
coIrnn con las vistas  de  Castelosobre todo en los rboles  y en
las  figurUas,  si bien ésta es de calidad muy inferior; ms  que
pintadas,  las arquitecturas están dibujadas; el colorido es pobre
y  opaco. Por  razones puramente  estilísticas, sin embargo,  habría
que  asignarle una fecha postBrior a aquéllas enrón  de la elec
ción  de un punto de vista al nivel de los edificios principales
y  sólo por enciiia de la zona realmente situada a nivel inferior,
en  disposición an1oga  a la que veíamos en Aceca
la  traza general e  asemeja mucho a uno  de  los di
bujos  realizados en. 1668 con ocasión del viaje a Espafia de Cos
me  de Módicis; en l  se observa que el chapitel de la torre
Noroeste,  llamada  de  la  reina,  no  esta ain  construido,  presen
tando  la  fachada  principal  el  mismo  aspecto  asimétrico  que  en
estampas  de  dadas  anteriores  o  en  la  perteneciente  a  la  serie
de  Meunier,  fechada  h  1665  (Museo.Municipal).  Este  dato  nos
obliga  a  rerasar1a  fecha  del  cuadro  a  pooa  posterior,  ya  que
en  l  aparece  dicha  torre  terminada.
Bibl.—  Exp.  iadrid  1926,24—5/29/39—48;Boix,1927,186;
Velasco,1927;Gaya,l968,539;EXD.  Ijadrid  1979,l4l;Grard,l984;Exp.
Ladrid.  1986  (Gónez  de  iJora),40—53.
2)       El Escori.1
L.  1,12 x 1,92
El  Escorial, Monasterio
Como  todas las  vists  del  monasterio que veremos
a  continuación,  sigu.e  fielmente el abado  de Pedro. Perre-t
(Sniarioybrevedeclaracióndelosdisefiosyestampasdela
FbrioadeSanLorenzoelRealdeEscorial,  1589) no  sólo  en  la
traza  del edificio sino también en. la  disposición  de  las  arboledas
y  el paisaje. Esta versión es la tinica que carece de figuras en
el  primer  trniino.  En  cuanto  a  calidad  pictórica,  es  la mejor
junto  con  la  que  procede  del Quexigal.  Por  el  tratamiento  de  la
arquitectura  y  ms  aun  del  fondo  de paisaje  se  aproxiina  a.  Val—
sain  ,  siendo  adems  semejantes  la  tonaidad  verde  oscura  y
-,  -‘
 /
los  illtiinos  ttrininos suaves y ondulados.  la  perspectiva a vista
de  pjaro  y la m±nuciosidad de la representación de los elemen
tos  recuerda también  a  Aranjuez, pero asta es peor en cuantp al
fondo  de paisaje yia  la  inarmónica colocación de la arquitectu—
ra  en el espacio.
ElEscorial
L.  0,77 x 0,91
El  Escorial, Monasterio
Versión  que corresponde a los primeros aos:del
siglo  XVII, segtin  evidencian las  vestimentas de las fisuras.
Se  manifiesta  ya  uha  tehdencia  al  costumbrismo como ilustra
ción  y  animación  de  la  vista  arqitect6nica  aue  anticipa  lo
que  harán  ms  tarde  los  pintores  madrileños  y  especialmente
Maz o.
ElincendiodelmonasteriodelEscorial
L.  1,06 x 1,66
Madrid,  Prado. Depositado en la Escuela Superior de Arquitectura
desde  1951.
Su  mal estado de conservación y si. terrible
oscurecimiento hacen casi imposible un análisis. Es  obra  muy
arcaizante,  sobre  todo  si  se  acepta  la  idea  de q  representa
un  incendio  acaecido  en  1671  y  no  en  1633,  como  reza  el  inven
tario  del  Buen  Retiro  de  l794.  la  atribución  a  Juan  de  la  Cor
te  viene  precisamente  de  este;  en  el de  Palacio  de  1734 cons
tan  las  medidas  del  cuadro  “con  marco  negro  de  la  quema  de el
Escorial  de mano no  conocida”.  En  1772  esta  en  el  Buen  Retiro;
el  texto  no  aiade ninguna  iriforniación,  mientras  que  en  l794
especifica:  “Juan de  la  Corte. 2noendio del Escorial del afio
1633”.  En el inventario del Prado de 1857  vuelv.a  constar como
de  escuela espafiola.
Si  bien la atribución a Corte es inaceptable,
sobre  todo por las  andes  diferencias entre las  figurillas que
pueblan  el patio del mouasterio y las  que  són características
de  este .pint or, la manera de representar el fuega, típica del
manierismo  y del  barroco  primitivo  desde  Francia  haEta  Flandes,
sí  se  aproxima  a  sus  moUos  de  hacer,  la  representación arquitec
tónica  prueba  la  fortuna  del  modelo  a1oado  de Perret,  que  co—
pj.  una  vez  ms  fiel y detalladamente.
Bibi.—  Prado  Disperso,  Bol.  M.  del  Prado,n24,
72;  Angulo—Prez  Sncbez,  1969, 367;  Cat.  Exp.  Pbricasyor
denconstructivo,  1986, 143.
ElEscorial
L.  1,14  x  1,52
Madrid,  comercio
Fue  subastado en Sotheby’s  en 1979 junto con las
piezas  procedentes de la finca El Quexigal y constando como de
“otro  propietario”  sin  especificar.  Ms  avanzado  eh  estilo que
el  resto,  iosuos  de iguras  que  lo  animan  —  en  especial  la
del  primer  trxaino,  que  tiene  un  aire  inequívoco  de autorretrato-.
±eu±d..n  las  del  ambiente  velazq,ueio,  así  como  la  de  san  loren—
zo  que aparece en el cielo sobre la ciipula central de la misma
manera  que originariaente la Virgen soe  la Zargoza  de Ma
zo  y también an la otra versión conocida, las figuras de este
lienzo  sn  gi1es  de técnica y jugosas de color y algunas se
parecen  de manera  concreta  a  las  de Mazo;  se  trata  quiz  de  una
versión  posterior en casi una década a las  que  se pueden datar
hacia  mediados de los anos treinta, la tonalidadageneral tiende
ms  a lo dorado que en la versión de Patrimonio; tal vez repre
senta  el reflejo de la luz vespertina, que inunda el cielo del
mismo  color.
Bibi..— Oat. Subasta Quexigal, Sotheby’s 1979
(Londres), n2 65.
ElEscorial
Madrid,  col. Aranda
Muy  estropead.a y conocida sólo por fotoafía,
se  aprecian a pesar de todo semejanzas estilísticas con la ver
sión  del Pardo conservada en el Instituto Valencia de Don Juan.
Teniendo  en cuenta que en. documento de 1892 se cita una vista
del  Escorial antre ls  cuadros de la casa de Ofate, pudiera
pensarse  que se tratara de este lienzo, que sería del mismo
autor  y procedencia que el citado Párd  y haría pareja con él.
Son  en ambos muy.. parecidos los rbo1es  y las figuras  del  pri
mer  término.
ElEscorial
Madrid,  col. Arcón
mbién  conocido  por  antigua  fotografía. Torpe  y
escolar,  zns  parece  una  1mina  coloreada  que  uh  verdadero  cua
dro.  Al  igual  que  ocurría  con  el  anterior,  el  fondo  carece  de
todo  interés paisajístico, así como falta  al edificio la cier
ta  volumetría y solideg de que se do-ta a las  versiones de Patr—
monio,  Quexigal y Louvre, siendo aquí  mayor  que en ninguna  la
apariencia  de maqueta.
ElEscorial
iVIadrid,  Valencia  de  Don  Juan
“5—
Puede  tratarse del citado con la mención de marqués
de  Aranda como propietario, mención antigua y difícil de
comprobar. En la testamentaría de la condesa viuda de Ofate
se  encuentra con fecha de 1892 la liquidación del terc&o del
usufructo  del tonde don José Reniero; en ella figura con el
numero  268   “cuadro”  cuyo  título  es  “Vista  del  Escorial”.
Bibi.-. Snchez  Cantón, 1923, 239.
IOElEscortLal
L.  1,89 x  2,41
Pañís,  Louvre.
Procede  de la colección de Luis XIV,  en  la que
entró  antes de 1709. En los catlogo  de la colección de Luis
Pelipe  figura como obra de Velzquez  o su escuela; otros au
tores  lo atribuyen a Mazo mientras que algunos, nu.s prudentes,
lo  dejan en el anoito.
La  traza  es  la  misma  oe  en  los  anteriores,  tornado
obviamente  de  las  mismas  fuentes.  Parece algo oosterior  por  los
trajes  y ocr  la soltura  técnica. epresenta  algina visita corte
sana  al  monasterio.
Bibl.-47otjce  gal.esr.Louvre  838,79;id l853,42;St±r—
ling,iS65,203;Villot,l873,343:Iafenestre,l9o7,255;osy15,o7;
Cat.  Louvrel9Sl,127;Baticle,l98198l, 206.
‘ElEscorial
L.  2,45  x  2,15
Procede  de la  galería  Luis  e1ipe;  había  sido
comprado  en  Madrid  al  sefiov-  Serafino,  segu  el  catlogo  de
1853.  Representaba  el  monasterio  en. la  distancia,  iluminado
por  el sol poniente, y una escena de caza, seguramente en. pri
mer  término. St irling lo atribuyó a Ve1zquez  en 1865. En
1853  fue vendido en Londres a Pearce por 410 libras. Mireur
consigna  en 1911 la venta en 10765 trancos y desde entonces
carecemos  de toda noticia acerca del cuadro. No sabemos tan
siquiera  si las medidas que dan el caW  logo de 1838 y Curtis
en  1883 son correctas o estn  invertidas, p.es el formato
apaisado  parece s  adecuado al tema segi1n es:.descrito.
BibL—  Not. gal. esp. Louvre 1838, 76; Cat. Luis
Felipe,  1853, 61; Stirling, 1865, 190/199; Curtis, 1883, 24
Stirling-Maxwell,  1891,  II,  816; Mireur, 1911,  VII,  296.
Vista  de  los  jardines  de  la  Gasa:  de  Campo
L.  1,15  x  1,70
Madrid,  Prado.  Depostbado  en  el  Museo  Municipal  desde  1924.(t2.’)
Procede  del  Buen Retiro; así constaba en el in
ventario:  “Ottra de  dos  Varas  dé  largo  y  Vara  y  media  de  alto
con  el Jardín del Cavallo en. la Casa de Campo con mareo neo
tasada  en  ocho  doblones”.  Sigae  en  1794.
Ha  de  ser  poEterior  e  1617  porque  en  ese  fecha
se  instaló  en  la  Oasade  Campo  la  estatua  ecuestre  de  Felipe  III
obra  de  Juan  de  Bolonia  y  Pietro  Tacca,  trasladada desde su pri—
mitiva  ubicación  en  los  jardines  del  Alegzar  y  hoy
en  la Plaza Mayor. El cuadro  representa una frondosa glorieta
en  cuyo centro se alza  una  fuente  -
Ante  ella y entre dos parterres se sitiia la estatua
ecuestre.  la vista est  tomada desde la fachada principal de la
Casa.
La  vacilante escala de los Blementos es habitual  en
los  pintres  de jardines y perspectivas de la primera mitad
del  siglo, así como la minuciosidad en la representación; es
patente  la huella de los artistas flamencos de estas especiali
dades.  Dominan tonos verdes ms  bien claros con los ciales cOn—
trta  sólo  el  dorado  claro  de  la estatua sobre su pedestal
blanco.  la pincelada,  aunque  breve,  no  es  lamida; se  aplica  a
base  de peque1as manchas redondeadas que producen un efecto ge
neral  algodonoso, evanescente; la vegetacióne  hace s  difi»ii—
nada  conforme aumenta la distancia. Utiliza hbilmente  la luz
para  destacar partes del follaje, lo cual presta aninación al
conjunto.  Los troncos, finos y parelelos, stn  cubiertos de ho
jas,  lo cual  aumenta  la  ya notable sensación de frescor y fron—
dosidad.  Los  parterres  del  primer plano estn  ms  dibujados,
pero  el autor los esuelve  a base de zonas planas  de  color. En
la  fuente son de destacar los pequeños toques giles,  a veces
alargados.  La estatua es sin duda lo is  torpe, pues la vista
frontal  no favorece al tipo de caballo, rechonch.o y paticorto,
que  era favorito en la Espafia de la época. No obstante, la pm
tura  exagera esta sensación, no tan aroada  s. se contempla la
estatua  original desde ese mismo nguIo...’
Bibi.—  Cat. Exp. Antigi.oMadrid, 1926, 219;
Gaya,  1954, 128; Id.., 1968, 539; Angu.lo—Prez Snchez,  1969,
334;  Cat. Exp. Madridhasta1875,  141; Prado Disperso, Bol.
Museo  del Prado, nQ9, 126; Harris, 1982, 102.
Vista  deu&os jardines .          con Felipe 1W  y su
familia
H.  1632
L.  1,13 x 1,41
Burgos,  Museo Arqueológicó
Procede,  junto  con  el  siguiente,  del  antiguo  convento
de  San  Pablo,  destruido.  Rei5ne  una  serie  de  figuras  del  ambiente
velazquefio,.varias  de  ellas de retratos concretos del maestro
sevillano. Las  de  los reyes  manifiestan  evidente semejanza con
los  retratos de Viena fechados en 1632, ao  que concuerda con
la  edad que aquí aparentan, como ocu±re con la del niño que tie
nen  junto a ellos, que ha  de  ser Baltasar Carlos a los tres años,
ed.ad. que tenía en el retrato’ de la colección Wallaoe de londres.
la  dama rubia de la izquierda ha de ser la infanta María, retra
tada  por Velzquez  quiz  en 1628. Su marcha a Francia en 1631
hace  que  su  inclusión  eil  cuadro tenga un cierto carcter  sen—
timenbal  por  el  deseo  de  reunir  a  la  familia  real  aunqie  fuera
de  forma  imaginaria. El niño de la derecha recuerda al retrato
de  Baltasar 0arlos como cazador, ya de 1635,pero aunque esta di
ferencia  de  años  influiría  poco  en el aspecto de los reyes es
rechazable  porque Isabel murió sin dar un hermano al príncipe.
ay  también dos caballeros de Santiago de difícil  identifica—
ci ón.
En  éste  t  en  los  siguntes  lienzos  dominan  los  verdes
intensos  del  arbolado  y  ls  parterres;  la  pincelada  es  menuda  y
seca,  a  la  flamenca  —  en  su  aspecto  ms  rezagado  —,  salvo  en  el
fondo  de  éste,  ms  luminoso y deshecho,  Llama  la  atención  la
curiosa  manera eozatrica  y regalar  de  representar  los  rboles,
especie  de  firma tácita del anónimo pintor.
Bibl.—  C-aya, 1968, 193;  Cat. Exp. Jardinesmadrile
ños,  1981, 195.
Vistade&&osjardines           conFelipeIV
H.  1632
L.  1,03 x 1,42
Burgos,  Museo  Arqueológico
Misma  procedencia que el  anterior,  del  cual  es  pa
reja.  El monarca aparece en una inusual representación de perfil,
poco  acorde con el protocolo retratístico de la época, aunque
aquí  es justificada por a  actitud dialogante. El eclesiástico que
conversa  con l  es seguramente Fernando de Valdés y 1.anos, Pre—
sid.ente de Castilla, arzobispo de Toledo y confesor de Felipe IV.
Es  ddentificable gracias a su parecido con el retrato que Velz
quez  hizo de este personaje; se supone  ‘:al-- original —  pues  es
conocido  a ravs  de copias  por haber sido fraentado  —  la
fecha  de 1639, que coincide con la edad q1.e representa en el
cuadro  si éste es de 1632, con la salvedad de que el cabello y
barba  estn  demasiado oscuros para  el aspecto ya muy canoso que
presentan  siete aiios después.
la  escultura que corona la fuente de la izquierda
se  conserva actualmente  en  el Retiro como escultura decorativa.
Al  fondo del cuadro se divia  la fachada  dei. palacio
El  jardín, con sus bojes, recortados y sus parterres geométricos,
corresponde al tipo propio de la época, el modelo florentino
que  fue importado de Plandes iras haber sido reinterpretado por los
artistas  topiarios nórdicos.
Bjbl.-  Ver antertor.
Caceríadeciervos:
H.  1632
L.l,03  x 1,32
Burgos,  Museo Arqueológico.
Del  mismo autor que los anteriores, según  se  obser
va  en sus peculiaridades tonicas,  especialmente la anra  de
tratar  los rboles,  así como la sequedad poco hhil  de  las f i—
guras  umanas  y  los perros. El carácter ftamenquizante  es aún
ms  marcado que en los jardines; destacan en este sentido la
nórdica  frondosidad  del  escenario  natural,  el  zigzagueante  desa
rrollo  en  profundidad,  el  detallismo  de  las  hierbas  y  arbustos
y  la  inclusión  del puente  de madera.
yo
Es  evidente esta proximidad. a lo ±‘lamenc.o sobre todo en
referencia  a las  obras de Peeter Snayers, algunas de las  cuales
representan  cacerías de Felipe IV (en formato vertical), pinta
das  en 1637 por encargo del Gardenal Iníante, residente en Bru
se las  y  deseoso de conmemorar  las  hazafías  cinegéticas  de  su  her—
inano..Aunque  el  lienzo  espafiol es seguramente anterior, todos
se  insertan  en  la  misma  tradición  y  obedecen  ouizg  a  modelos
comunes.
VistadeMadriddesdelasalidadelPuentedeSego
via,contorosdesmandados
.L.  1,04  x  1,62
Madrid,  Muse o  Municipal
la  vista  urbana  es  semejante a  la  del A1czar  del
mismo  Museo. Se trata de una pintura arcaizante y podríamos
decir  que de “andar por casa”, de careter  na±f  por  las figu
ras  torpes de rígidas anatomías y por sus tonos ocres y ros—
ceos  bien delimitados  aplicados sin sentido alguno de las
variaciones  luinínicas  ni  de  las  sutilezas  de  la  perpectiva
aérea.  Por los trajes habría que asignarle una fecha no ante
rior  a mediados del siglo. Como en la otra vista, la torre
Sudeste  sigue sin cÉbrir.
Bibi.—  Ca-t. Exp. Velazguezylovelazguefio,  131;
Cat.  Exp. Jadrid  1980,  142.
VistadeMadridconcorridadetoros
.drid,  01ivn
Reprod.cido  por Mesonero Romanos como ilustración
de  uno  de  1s  paseos  de  su AntiguoMadriL  Aunque  lo  reprodu
cido  es  un  grabado,  consta  al  pie  “Cuadro  de  la  época  que  posee
el  Sr.  01ivn”.  Nada  sabemos  del  original,  que  se  asemeja  al
anterior  pero seria ms  hbil  sobre todo por lo que respecta
a  las figuras.  las  vestimentas son muy parecidas, incluyendo
los  sombreros de ala  ancha.
l!laCarreradeSanJerónimodesdeelPaseodePrado
Después  de 1620
Col.  Marqués de Tofrecilla
Nos  ofrece una vista de la Alameda del Prado, que
figt  en  primer término de la vista del BuenRetiro,  desde su
entrada  sur (la derecha en este iltimo  cuadro), donde se sit5a
la  totrecilla de la mii.sioa. Se corresponde con mayor o menor
exactitud  con el plano de De Wit (1630), seguramente el ms
próximo  en fecha al lienzo y ei el que se ve la torrecilla in.s
separada  de  los primeros rboles  y la fuente del Cafio Dorado
igualmente ms  avanzada; la disposición de las fuentes de la
iquierd.a también difiere en ambas representaciones. En este
plano  no se delimitan con claridad las tres filas de rboles
que  aparecen geomtrioamente trazadas en el plano e  Teixeira
(1656),  en el cual las dos calles son de igual anchra,  si bien
en  el cu2.drøse distinguen una principal, en la que caben hol
gadamente  dos filas de coches y buen niinero de peatones, y otra
secundaria,  que queda tapada por la torre y era evidentemente
la  de  regreso.  En  ambos planos y en el lienzo se  ve  al  fondo  de
la  calle  principal  la  esquina  de  la casa  de  Juan  Pernndez,  re
gidor  de Madrid hasta 1632  y  al  cual  de  debió  la  construeción
de  la torrecilla, que aparece ejerciendo su función de solazar
a  los madrilefios en sus tardes de paseo. Acerca  de  ella  se  con—
serva  un  epigrama  debido  a  la  pluma  del  conde  de  Villamediana
y  que  encierra  una  acusaci.6xxi.  de  malversación  de  fondos:  “Buena
est  la  torrecilla!  /  !Tres  mil  ducados  costó!  /  Si  Juan  Fernndez
lo  hurtó  /  ¿qué  culpa  tiene  la  Villa?L.,  Según documentos  pub1ica.
dos  a  fines  del  pasado  siglo,  la  torrecilla  fue  construida  en
1620  y su coste  asceñdió:..  a  la mitad de  lo  que  la  malevolencia
del  conde  ±etenda.
El  cuadro  recoge  el  TsDecto  del  Prado  en  una  tarde  Drinave—
ral  o  veraniega,  cundo  los  narileos,  desDués  de  ruar  or  la  Ca
lle  Mayor,  subían  por  la  Alaneda  hasta  la  huerta  de  Juan  yernndez.
3il.—  Eoix,l929;Caturla,l947,39—40;Pólentinos,l947,Bl;
Cabronero,l39’.qfct-VisitadeyeliDeIIIalDalEciodelducuedeLerna
Entre  l67  y  1518
L.  1,27  x  1,75  -
Col.  Maraus  de  Torrecilla
Ha  de ser posterior a 1507 orcue  es  entonces  cuando  se
constru  el  palacio,  tras  la  inelta  de  la  corte de Vs.lladolid,y
anterior  a 1518, fecha en aue el ex valido  se retira a sus posesio
nes  dÉ.cales de Lerna:; suronenos cue la viita  rerresentada  se ha
ría  al  Drooio  ducue  y  no  a cuien ocupase el alacio  a su march,
auncue  en el título del cuadro no e  esDecifica.
A  la derecha puede verse el principio de la alsr:eda y  Dar
te  de la torrecilla de la :msica,  la cual parece ms  baja aue en
el  cuadro anterior, cono sucede tbin  con el miador  de celosía
del  palacio de Lerna. La conbinación  de la vista urbana y la des
cripción  del bullicioso y animado  am’oiente del centro social del
Madrid  seiscentesco  confiere a estos lienzos un doole vs.lor docu
mental,  siendo el principal sin duda el costumbrista.
B±bl.—  Exp. Madrid,  l926,290;Eoix,l929,509.
PerspectivaconelcaballodeTroya
L.  0,46 x 0,55
Prop.  Dalairo  de  ls.  ,Tlgcna
Coriado  seguramente  de  un  grabado.  la  representación
del  tena  difiere  notablemente  de  a  s  veriones  habituales  en  el
entorno  de uan  de la Corte por  la  referenci.a  por  arcitecturas
dr  sire medieval, m e bajas y geom6tricas. cue .  e  de au.ullas.
Corresponde  seguramente  al  primer  tercio  del  siglo.
E±bl.—  xp.  adrid  1963,105.
33
1bpikertaviejadeAical
Puede  tratarse  de  un  fraterto  de una vista  de
Madrid  desde  el Oeste. Se divisa al fondo  el mojón. que en
al  p-no  de De WIt  (1630) marca la divergencia del camino de
Alcai  y el de Ambroz y Viclvaro  ,  no  visible enel  piláno  de
Teixeira  ni en la vista  del  BuenRetiro.
paisajeconSanFrancisco
El  Escorial, Monasterio
En  muy mal estado. Los grandes rboles  ocupan
casi  todo el espacio; dominan unos  verdes  oscuros, o1ivoeos.
0L)  -Pai  a  j econruinas
El  Escorial, Monasterio
Muy  mal conservado. Pobre de color y composición,
dominan  en di unos tonos granates poco acertados
Vista  de Palma de Mallorca
Lioret  de Mar (Girona), col. partic1ar.
fechable  en  los  illtiinos  a2os  del siglo XVI o
primeros  del  XVII,  puede  tratarse  de alguna  de  las  que  constan
en  los  primeros  inventariQS  reales  de  este  ifitimo  siglo.  Per
tenece  a  un  gflTO  muy  cultivado  en  esa  dpoca.  la  ciudad  est
descrita  con  toda  minuc.osidad,  pudiendo  identificarse  sus  edi
ficios  principales  catedral, lonja, palacio de la  Almudaina.
El  Arenal  de  Sevilla
Como  seifala Caturla,  cuya  ixaprecisa mención es la
inica  noticia que poseemos acerca de este cuadro, ha de ser an
terior  a 1623 por aparecer en l  las  gorgueras que fueron prohi
bidas, por pratica  de aquel aflo.
Bibi.—  Caturla,  1960,  465:.
OLJCasadeEraso(o  Araso)
En  el  inventario  de  la  Torre  de  la  Parada  (1700),
como  los  siguientes  y  los  a  comentados.
BibI.—Alpers,  1971,  130—3.
Herj  mio
En  el  mismo  inventario.
Bibl.—  Ver anterior.
TorrecilladeSanAntoniodelosPortugueses
En.  el  mismo  inventario.
Bibl.-  Ver  el  primero.
Wt-ÓasilladeRetiro
En  el mismo inventario, sin especificar: “otra
Casilla  de Retiro”. Pudie±’a tratarse de Monasterio.
Bibl.—  Ver  el  primero.
.j  (d
44oSeispaisajes:conPerseoyAbdrómeda;conApoloy
Dafne;‘2conescenassnidentificar;conganados;conruinas.
L.  aprox. L,20 x 1,50
Zaragoza,  iglesia de la  Magdalena.
Segii  informaci6n verbal inftirec-ba. proceden  de  la
igleia  de Sana  Cruz, de la aue fueron retirados antes de su derri
bo.  Se  trata  muy  robablenente  de  la  donación de un particular. ya
ue  al  menos  en  dos  se  identifican  escenas mitológicas. Se hallan  bas
tante  deteriorados  y  erdaegrecidos;  ha  invsdido  el  paisaje  un  desagra
dable  color  betin  que  no  permite  apreciar  calidades.  Sí  resulta  evi
dente  el  eco  directo  de  Claudio  de  Lorena,  sobre  todo  en  Apolo  con
sus  características  ruinas  en  primer  y  último  términos  y  su  celaje
algo  ms  finos  Que  an  los  otros  lienzos,  a  base de azules y grises;
las  vacas  del  penúltimo  se  asemejan  también  a’las  del  artista  fran—
cés.  Sern  de  bien  entrada  la.  seg’nda  mitad  del  siglo,  pues  su  tor
peza  revela  imitación  formularia  y  seguramente  tardía  de  novedades
bastante  anteriores.
Hércules.uóaconelad.ag6neñeljardíndelasHespé—
ri  des
Madrid.  col,  particular.
De  atista  madrile.o  conocedor  de  Rubens,  según  se  apre—
cia  en  las  formas  y  en  la pincelada,  aunq  es  ms  manierista  y  reza
gado;  se  observa  una  falta  de  unidad  espacial  y  persectívica  y  un
recuro  a  la  yuxtaposici6n  de  elementos  Que  manifiestan  mediocridad
o  arcaísmo.  Puede  hallarse  una  lejana  relación  de  la  parte  derecha
con  el  ardíndelAmor  del  maestro  flamenco:  la  aro,uitectura  los
cipreses,  la  balaustrada  inferior,  el  modelado  de  l  estatua.
En  la  actitud  del  periaje  hay cierto parecido con  los
TrabajosdeHércules  de  Zurbarén, especia3nente HérculesGerión
también  los hércules de la Hidrayl  TorodeCreta  si se hubiese
dado  la imelta. No faJ4an figuras de Rubens de alguna  semejanza con
ésta  (Hércules,  Polifemo,  etc.).  Puede  suponérsele  una  fecha  dentro
de  los  anos  5.0  o  acaso  60,  -  conocidosasimilados  rasgos  del  art.e
de  Rubens.
Bibi.—  L.Torrijos, 1982, 1154.
arquitecturasyfiras
Contiene  DrobablemeiYte un tema  religioso de difícil
identifiaoi6n.  Su io  estado de conservación hace aún más  rduo
formular  un juicio,  pero  llama la atención la naturalidad .  aire  co
tidiano  de l2s figuras, especialaente del  hombre  cue  se  aoya  en  la
pilastra  de  la  izouierda.  La  araixitectura  posee  ma  tono  de  monumenta—
lidad  que  domina  la  escena.
SitioytomadeAlgaaire
Inscripción abajo,a la izqa.:  “Sitio  y  toma de Alayre  por el exm9
59r  M9  de  eganes  en  23  de  nou.  1646.  desues  de  hauer Socorrido
alerida.”
Madrid
Obra  de  carcter  ±opogrfico,  m.s  mata  oue paisaje, deri
va  directamente  de  las  ra1isaciones  del  siglo  XVI  dentro  de  este  gé
nero.  Sufre  el  mismo  trastorno  perspectvico  que  las  producciones  ms
arcaidas;  la  fortaleza  se  ve  a  vista  de  pájaro  y  las  monta.as  del
fondo  desde  un  punto  de  iista  mucho  ms  bajo.
Los  gruPos  de  diminutas  figurillas  y  sus  pertrechos  no
dejan  de  tener  acia,  como  todo  el  conirnto,con  su  aspecto  de  jugi.ete.
—9o.PaisajemontañosocoriviajerosyPaisajeconlahuida
aEgipto
L  1,64  x  1,23
Londres,  come’rcio
En  la subasta de las obras conervádan  la  propiedad
El  Quexil  y de otras que, como éstas mismas, llevan la indicación
“otro  ropiario’T  fueron atribuidos a Collantes, artista cori el que
nada  tienen que ver. El autor es artista que parece copiar al pie de
la  letra grabados o lienzos flamencos cupo  afre  primitivo e ingenuo
conserva  e incluso acentún. Procede por acumulación, como si  en  sus
esaios  paisajísticos tuviese que haber de  todo: montaflas, árboles,
ríos,  puentes, casas,  persnas  y animales. El primero parece inspi—
rsao  en  el  PaisajeboscosoconDsseantes  (anci,  col.  Darticulr)
de  Pieter  Stivens  II;  se  -seiejE.n  no  sólo  la  disposición  ls  tíicas
casas  ssent  ds.s  en  diversos  niveles  del  escarDEic  terreno  sino  tsm—
bin  lo  .roles  de  tronco  oniulnte  y  :!ovidas  fronda..
Bibl.-  Subasta  El  Quexigal,  1979, nQS 16  :  17.
_______  PaisajenOCXflO
L.  0,76  x  1,03
Murcia,  Stoup
.Atribuido  a  Juan de Toledo en el catlogo  de  la  colección
sin  mayor  f-mdamento.  Se  trata  de  ‘Lm  cor4unto  de  ruinas  de  inspiración
italiana  e  iliinadO  drticamante  por  la  escasa  luz  1i_ar  oue  dejan
—  .  1        -Dssar  las  espesas  nubes.  ±s  ai:lcll  caliorar  lo  oue  nacen  las  tres
figoras  visibles.
-ib1.—  M.Ripol1,1981,120;AnlO_?.SflCheZ,1983,355O
llero  G-ómez,1985,154.
Paisajecon..rboltronchadoytorrente
L.  1,12 x 1,93
Iadid,  Prado  836
Atribuido  a  Iriarte  desde  el  siglo  XIX,  corre•nde
ms  bien sin enbargo  los  rasgos  ±o:ales  y  estticcs  IDropios  de
los  artistas  cue  trabjn  en  Ldrid,  esecialaente  Collan±e.  Tie
ne  un  aire  menos  escenogrfico  que  la  nayoría.  de  las  oras  sevilla—
na.s  conservadas  y  ns  de  e:oenErio  observado  en  la.. realidad.  Algmios
de  sus  elementos  recuerdan  notablemente  a  Coliantes;  la  a7.ga  cen
tral  hacia  el  iondo  la  veetacián  de  monte  bajo  a base  de  fo:aas
redndeadas,  el  tronco  seco  y  quebrado  que  se  inclina  en  Drime
trmino  la  humilde  casa  rural  sosenida  por  untales,  las  propias
tonalidades.  La  cascada  es  e.Jemerito típico  de  los  iienzbs  nórdicos
no  solamente  en  la  oca  de  omper  y  En?  sino  tanJin  de  artistas
posteriores  cono  Jan  Both.
El  colorido es en general oscuro  D.es el primer
tnino  ocupa  gran  parte  de  la:, suerfiie;  el  ltimo  contrasta
con  l  por  una  luminosa  gradación  de  verdes  y  azules,  ouedando  así
dividida,  la  composición  por  un  escalonamiento  tonal  en  profundidad
a  la  manera  arcaica  flamenca,  ms  respetada  por  artistas  del  n—
bito  madri?eo  que  se?  sevillano.  .  factura  es  bastante  lisa,  muy
alejada  de  la  que  caracteriza  los  lienzos  seros  de  Iriarte  por
su  chisporroteo  luminoso  a.. base  de  equeos  toaues  Se  trata  po
siblemente  de  una  de  las  obras  pintadas  Para  la  deco±ación  del  Buen
Retiro;  su  tema   incluso  sus  medidas  se  acercan  a  otros  lienzos
de  este  palacio.
Bibl.  —  Gara,l954,l22;Sonia,l959,388;ExP.LIiicO,
1978,s.p.  ;Calvo  Castellón,1982,l27.
Paisaje
L.  1,05 x 1,63
Bilbao,  Museo
Donado  al  iiuseo  por  Ignacio Zuloaga; se halla  atri
buido  a  Iriarte.  Obra  lfrica  y  serena,  su  contraste  con  las  obras
seguras  del  artista  sevillano  es  tan  grande  cue  se  hace  difícil
aceptar  dicha  atnicución.
pd±era  inclueo  aventurarse  la  icea  de  cue  se  trate
de  üna  obra  flai:enca,  pero  e  todo  caso  puede  nantenerse  QU  co
mo  Óbra  de  artista  esaol,  n.s  Drobablenente  rileo,  cue  co
pió  o  se  inspiré  muy  direct.merite  en  un  oriinsl  d  Korte.
Le. disos±ción  del  peieeje  renite a una  autfls.aenca
muy  imitada fuera  de  su  mbito  de  origen  y  oue  hallamos  tanto  en
Iiurillo  como  en  Collantes:  un  elemento  central  oscuro,  genera]nte
una  roca  aroole.  da,  con  aos  lugas  a  anbos.  lados,  cerradas  a  su  vez
por  rbles  en  los  extremos.  El  i5.iiico  detalle  que  recuerda  a  iriar
te  es  la  construcción  amØrallada  oue  se  divia  a  la  izonierda.
3ibl.  Cat. Bilbao,l932,22;Gaya,1968.
-{—t5Paisajemontagoso  y Paísajeconlago
L  1,95 x 1,23 y 1,94 x 1,30
hadrid,  Prado, 1005 y 1006
El  irinero se halla  consignado  en  Aranjuez  (Dic  za  de
ujieres)  en  1816  con  atribución  a  Llurillo. Soria ensó  en 1959
cue  Dudieran  ser  de  Ifiarte  :iientras  gue  para  Anulo  snn  de  dis—
cíulo  del  maestro  sevillano.  El  Driner  :problema  que  Dresentan  es
el  de  las  diferencias  que  hay  entre  ellos, a pesar  de  que  por  su
origen  y  medidas  se  hei  supuesto  siemDre  de  la  misma  mano;  desde
los  inventarios  decimonónicos  del  museo  firan  como conpaeros.
El  tratamiento  de  les nasas  de  follaje  así  lo  ms.nifiestan.  cono
tanibin  la  figurilla  aue  canina  algo  encorvada  en  e±  término  me
dio  de  los  dos  cuadros  y  aue  en  ambos  es  idéntica.  Sin  embargo,
el  1005  revela  un  apego  a  las  pautas  flamencas  Que  lleve,  a  un  re
sultado  muy  rarecido  a  los  que  consigue  Iriarte  y  el  1006  es  obra
de  clare  inspiración  lorenesce.  que  ns  bien  haría  pensar  en  ha—
drid.  a.l  vez  le.  resuesta  a  tal  divergencia  es  que  el  pintor,  no
desde.ab1e  pero  desde  luego  modesto,  se  insToiró  en  —o copió—
modelos  de  diferente  rrocedencia  y  carcter.  De  todas  fornas,  la
ligera  diversidad  de  :;edidas  hace  que  no  sea  obligado  considerarlos
como  comaeros,  como hebitualmente  se  hace,  sino  coincidentes  en
un  lugar  ero  conmrados  o  encargados  en  momentos  distintos.  Desde
luego  en  1818  ye  no estaban juntos  en  la misma. pieza palaciega.
/El  1005  obedece  a  la  típica  estructura  flamenca  consistente
en  -  primer  plsnc  OscurO,  aquí  ettrenadamente  ondulado  coso  corres
ponde  a  una  insiraci6n  fantstics.  y  arcaizante,  el  cual  se  desta
ca  de un  fondo  accidentado  e  iluminado,  coronado  por  ruinas  seme
jantes  a  las  favoritas  de  Iriarte.  El  ‘upo  de  figiras  del  nlo
inferior  izquierdo es muy frecuente en lienzos de Bril y Momper y
aoarecen  tbi4n  en  obras  esDa1olas.
En  el  1006,  1s  rocas  abruptas y algodonosas  del  fondo  contl-aE
tan  con la serenidad clsica  del resto del cuadro, cuyo parentesco
con  el Lorenés oue da bien de manifiesto por la presencia del puen
tecillo  cóncavo del fondo. El colorido es bastante claro, con domi
nio  de tonos azulados en el agua y  el  cielo, oue  ocupan ‘ma  consi
derable  superficie, y grisáceos en las  rocas; muy esfumado  todo
ello.  Los .rboles, en  cambio, responden a una  técnica muy flamenca
con  sus  marcados  grupos de hojas. la luz es lorenesca perbastante
difusa,  pues no se  advierte  un  punto  concreto de procedencia que
sefiale la puesta  de  sol. Si las rocas del  fondo recuerdan algo a
los  sevillanos,  la  de  la  derecha  y  el  edificio  que  se  alza  sobre
ella  remite msaa  Mazo en sus sombreados y perfilados. En general
se  utiliza: poca pasta pictórica y el efecto es  bastante  plano.
Bibl.—  Lefort,1875,260;Curtis,l883,273;Stirling,189l,
II,923;Soria,1959,388;Díez del Oorral,l960,291;Sutton,l96l,25G;
Gaya,l968,444;?rez  Delgdo,l972,l96;Gaya,l978,ll6;Angu1o,l98l,II,60C
1PeisajeconsanJuanbautistanifío
Vaencia;.  COflO.C .e orre±ieIAtribuido  a  Lri11o  en  el  Archivo  Las,  se  aDroxina a
los  modos utilizados en 1.Ladrid en torno a José Antolínez, del cual
se  sabe cue  realiz6:paisajes  pero  no  ha  sido  oaible  atn  ientifi—
car  ningr_no.  La  figura  esté.  seguramente  tornada  de  algún  grabado,
pues  coincide con otr.  de tros  artistas oue tendrían acceso a
las  mismas  fuentes, por ejemplo una de  las versiones del ]i?±oe—
si3..sdoiido  de  iviurillo.
isajeconsanJuanBautista
Sevilla,  col.  particular  (Losada y Arce  ?)
Por  las  Droporciones  puede  tratarse  de  una  sobre
puerta  o  scbreventana.  la  concepción  de  Daisaje  se  revela  estre
chamente  deendiente  de  modelos  flamencos,  lo  cual  rodía  hacer
pensar  en  Sevilla  como  su  área  de  origen;  la  factura  deshecha  y
manchada  podría  incluso  recordar  algunas  cosas  de  Francisco  Anto—
línez.  Como en  el  caso  de  éste,  la  anatomía  deja  bastante  que  de
sear,  aunque  su  factura  es  ms  apretada y menos  sumaria  çue  en
dicho  artista.  la  oveja,  en  cambio,  sí  resulta  bastante  grata  y
acertada.  Al  fondo  se  incluye  la  escena  del  bautismo  de  Cristo.
Dospaisajesconsantos:SanJerónimorlaIIadalen
arce±ona,i  UsmDsEatos  dos bdóde  curioso  aire  gerrnnico  se  ha
llan  atribuidos  e.  Iriarte  en  el  Archivo  1as,  pero  lo  oue  hasta
ahora  se  puede  dar  como  seguro  de  éste  no  ermite  conservar  tal
atribuctón  ni  sicuiera  se  puede  afiiar  ue  pertenezcan  ala  es
cuela  sevillana.
Incluso  dría  sefialarse una proximidad  a  algmas
realiziones  msdrileas  como las  de  Collantes  y  Solís, sobre todo
or  lo  cue  se  refiere  al   cón las hileras de carrascas
cus  dividen  la  :iuga  en  ro±u:  diciad  en  esacios  obl±cos   el  ediíi
cia.  ;:u  crecido  E  el’i;  ilceia  de  Solís.  lE.  arte  i  ir.
lejane  del  Saner6ni::o  de  :arece  a  le  del  Lbnitao  de  2’bone
de  ete  nisno  rtietE.  irile2io.  lE.  cinre.  :  rece  en  le e  dci   -—
días  L  deehEche   e:liorrcn  de. cus  en  lo  o  .doc  iiu  eres.
ITebaida(?.)
Vallósnosa,  caeiuja
-  .
ccc       C   s           e1-  1C  O  i
b6lico  cus  natural;  se  diría  una  di:nraci6n  de  la   21  ecn—
ju::to  rece  inspirado  en  el  u  ceiigua  uniature.  de  libro  reli—
gioso  o  si  no  en  ali  modesto  5.]Dado  devociorial.  las  dienras
e  dolecen  de  e onsi5Lerable  t oroeza:  el  aisaje  —10 ene  c:usda  dejando
aFerte  la  lun000nal  zrreala.ad  de  la  roca—  se  ceie  a  :eoaelos  1a—
meneOs  ie  nanera  no  mur  lejana  a  le.  de  dolientes   2ineno,  dominan
unos  ocres  rojizos  b  etante  monótonos;  sngeners..l  se  halla  nu  dete—
r  i  o ra do.
Escenasdelavidacartujana.
VaiiLderoosa,  cartuja
1uy  posiblemente  de  la  misma  mano  cus  el  riisrior,
sobre  todo  ror  la  ran  seneje-uza  de  las  fi,uras  de  uno  otro.
Eerresenta  e.. los  monjes  en  diversas  ocuoaciones  cotidianas  al  ai
re  libre  junto  a  e.lgune.s  edi±’icaciones  y  en  unulio  raisaje  de
ironioáo  erboles  y  csle.es  hi5.neios  y  dinmicos  El  siilo  arunts.
decididamente  a  una  insnirzción  nórdica.  Contrariamente  al  an’be-
rior,  predominan  azules  y  verdes  por  el  gran  desarrollo  de  cielo  y
raisaje.  Llana  la  atención  el  iacters  del  artista  por  los  clamen—
tos  de  bodegón  Drese:etes  sobre  todo  en  rrimer  plano.  La  dactura
es  suelta  y  veloz,  como lo  ere.  en  el  otro  cumiro,  pero  en  ambos
se  observa  aiea  escasa  habilidad  del  e:u±or  e.ucaenta le.  toreza
de  le.  ejecución,  Drincipeleueiite  en  ls  figuras.
?isaje  con  le  vioión  de  san  mionio  de  Fadua
Filadelfia  (TJSk),  col.  olmson.
ttribuido  a  lric±te  en  el  drchivo  lEs.  se  encuadre.
mejor  en  el  ambiente  madrileo  de:L :ltic!o  tercio  6el  siglo;  las
figuras,  cobre  todo  la  infantil.  e.recen  ser  d:riveción  de  OE
(7o3
Antolínez;  La  cabeza  levantada  del  ni.o  recuerda  a  los  angelillos
que  este  artista  acostumbra  a  incluir  en  sus  Inmaculadas.  El  pai
saje  es opaco y formulario,  aparte del pésimo  estado de conserva
ción  evidente en la misma fotoafía.
IncendiodeSodoma
Bujalance  (Córdoba), col. particular
Obra  floja y muy  deteriorada.  Li paisaje se redu
ce  a una  Darte  de las  afueras de  la  ciudad  con  la  rruralia  y  l  ca
serío  de  Sodoma  en  llamas;  el  rimer  término  se  decora  con  torpes
arbustos  sas  dibujados  Que  pintados.  .Las  firas  delatan ma sólido
anc  la  je  man:  crista;  aunQue  indicarían  te6ricamerte  una  fecha  tem
prana,  puede  no  serlo  tanto  si, como es posible, corresponde a un
rezagado  artista  local.
EntradadeunvirreyenNsoles
x5, aa  en  la  coleecón  Osuna  en  l86,  n  el  cat.logo
de  ese  ao  lleva  una  atribución  a  Francisco  Lizzi  debida  segura
mente  a  su  lejana  semejanza  con  el  Autodefe  del Prado. Lstando
actualmente  el  lienzo  en  paradero  desconocido,  sólo  resulta  accesi
ble  la  antigua  fotog_afía  adjunta  a  dicho  catlogo  y  es  poco  lo
ue  por  ella  se  p.ede  juzgar;  entra  desde  lueLo  cm  el  mismo  género
donental  y  descrivo  oue  aouél,  pero  resulta  ms  torpe  de  com—
PoscJn  y is  ssDera  de cnica.
Di’ol.—  ‘at.  Osuna,l89,32.
batallesenItalia
L.  1,35 x 2,18
Toledo,  Museo del Greco
Proceden  de  la  testamentaría  de  Vega—Incln.  Son
obras  de carcter  topogrfico  cuya  intención  principal  es  le.  des—
crpoión  de la acción bélica respectiva. Intervienen tropas cepa—
olas,  francesas e italianas, segi.5Ln los  letreros explicativos oue
llevan  dos de ellas (en las otras se aDrecian soiamemte restos ile
gibles),  letreros oue estn  es castellano, ocu21  invita a supo
ner  que el autor fuese un artista  esDaol  aunque tenbin  pudiera
tratarse  de  un  encrgo  hecho  a  artista  de  otra  Drodedeaiois.  y  con-
:oJetado  luego  con  las  inscripciones.  La  exi:encia  documental  ha
hecho  eleir  un  Dunto  de  vista  oue  sitiía  el  horizonte  muy  alto.
Dentro  de  su  modesta  categoría  son  obras  glEtas,  de  técnica  cidada
y  ágil  en  las  diminutas  y  coloristas  figuras.  ?ede  suponrseles
una  fecha  difícil de precisar en la crinera mitad  d€l  siglo.
Bibi.—  dat.  Luseo  de  Greco,l968,83—4.
LaCarceldeCorté
H.  1580
L.  0,58  x  1,10
Ladrid,  Linisterio  de  Asuntos  Exteriores.
Procedente  de  la  colección  del  duque  de  Larny  y
comprado  en ?arís en. l97  para el 1inisterio. Combina el  retrato
arcuitectánieo  con  la  reoresentación,  tan  tradici:nal  en  la  pntu
ra  ma.drilefia  del  siglo  XVII,  del  bullicio  cotidiano  de  la  vida
urbana.  la  técnica  y  la  agrupación  de  las  figuras.  acertada  :  nada
monótona,  corresponde  a  un  pintor  de  segunda  fila  pero  con  buen
dominio  del  oficio.  El  palacio  de  Santa  Cruz  est  correcta  y  fina
mente  representado  y  oeca  tan  sólo  de  poco  res-eto  a  las  oroDorcio
nes  globales  y  una  cierta  monumentalización.
3ibl.—  Exp  Liadrid,197914’2-.
 1.       LaPlaza  de  la  villa  y  la  calle  l.ayor
H.  1640
•-adrid,  col.  oarticular
Contiene  una  vista  del  A  ntaaniento  en  construcción,  lo
cual  ayuda  a  estab’ecer  una  fecha  ap’oinada.  Es  obra  mucho  ms
torpe  cue  le  enterior  y  fella  sobre  -todo  en  la  defectuosa  persec—
tiva,  denIs  de  la  inciertT  relación  de  las  figuras  con  el  suelo.  qUE
no  est  muy  clero  si  llegan  a  tocar.  La  figíra  del  primer  trnino
a  la  derecha  puede  sr  autorretrto  del  pintor. Su iico  méribo
es  proporcionarnos  una  estampa ms  del  vivir  callejero  del  Ladrid
seiscentesco.
‘62..-‘t6’-ElPradodeSanermín  y  LaPlorida
Copias  modernas,  L.  2,20  x  2,90
Madrid,  Museo Municipal
Se&  el catlogo  de la Exposición del Lntigto  Ladrid
son  copia  de  dos  cuadros  propiedad  del  príncipe  Pío,  marçus  de
astelrodrigo,  y  conservados  en  MOmbello  (Italia);  se  sefiala  tafl.—
bin  que  las  versionesexpuestas  son  propiedad  del  Iiuse o Iunicipal,
 cuyoalmavB  se  conservan  actualmente.
Dice  también  el  texto  aue  las  propiedades  estn  repre—
sentadas  en  tiempos  de  Carlos  II.  Son  obras  muy  arcaizantes  que  re
producen  las  casas  y  Darques  en  perspectiva  caballera  muy  acentua•
da,  lo  cual  les  confiere  un  cs±cter  ns  topo  fico  y  descriptivo
Que  propiamente  ps.isajístico.
Bibl.—  Exp.  adrid  1926,323.
Vistadeun.ardín                          -
4  pies  y  4  uigadas  x  5  ies,5  ulgadas  y  6  iíneas=  1,22  x  1,55
En  el  inventario  del  Prado  de  1857  como  de  escuela
e  spaola.
PaísconSagradaPanilla
2  pies  y  7  puidas  x  3  pies  y  5  puig.  =  0,73  x  0,96
En  el  inventario  del  Prado  de  1357,  entre  los  recibi
dos  de  Ara.njuez  en  1847.  Como  de  escuela  sevillana,  con  figuras
pequeia  s.
 _Gt6’(-.Dospaisajes:unoconTobíasel.ngeiyotrocon
Jacobluchandoconelnge1
0,58  x  1,17
En  el  cat’.loo  del  Prsdo  de  1865  cono  anónimos  madrile—
os  del  iUtimo  tercio  del  DTii.  Con  figuras  de  0,15.
3ib1.-  Cnt,  Prado  l865,I05-6
68—64-IncendiodeTroya  e IncendiodeIoma
L.  0,35 : 0,55
Át.ribuido$ s. uan de Toledo en la colección de Eloren
cio  Claoc.uet, comerciante francés (1640); conprados Dor Antonio :-i—
rrn  en 1850. Se dice cue el orimero et  firmado.
Bibl.—  Saltillo,l951,l71;id.,1953,24l;Lóoez Torrijos,
1981,399;id.,1982,II,166;Gómez Caballero,l985,l6l.
 •Vistadeunuert  odemar
Atribuido  a Juan de Toledo en la colección del conde
de  Quinto (1862 y 64).
Bi’ol.— Cat.d’unerichecollection...,l862,s.P.;id.,
l864,9;Souill,l912II;Angulo-Prez  Snchez,l984,355.
Puertodemar
1.0,72  x 1,14
En  la galería. Ladrazo en 1856, como de escuela sevi
llana.
Bibi.—  Cat. 0-al. I’adrazo,l856,89.
VistadeToledo
Idrid,  Valencia de Don Juan
De  la casa de 0ate;  adquirido en la alaoneda de 1884.
Pigura  en la testamentaría del conde (1892).
Bibl.—  Snchez  Cantón.1923, 238.
—¿4-Paerodemar  y i1lajedeunaciudad
Procedentes de la colección Pereire (1868).
Bibi.—  Tableauxanciensprovenant...,  168,l9.
___            Paísconfiguras
1.  1,89 x 1,05
En  la colección Portilla, 1880, como de escuela
e spaola.
Bibi.—  Cat. Portilla,1880,86.
?isaeconpjros
En  1?. coieci6ii  onosancho  (sa.).  cono  de  escuela
ccvi  llana.
Bibl.  —  Ot.  Sonosancho,32.
EntradadeunDuerto
L.l,27  x  1
En  la  co1ecc6n  de  conde  de  Aneal  (arís,  1921)
13i11.—  Cat.  Aneal,19.
V.stadelcastillodeSa-vedra
Venta  Eicketts,  1346.  Con  oas  y  uii  pasbor  ala  orilla
de  un  arroyo.
3±’ol.—  Souill,l9l2,I.
?aisa.ieconclarodeluna
enta  Depinoy,  1350.  Cono  de  escuela  çsoaola.
Souil1  ,ll2,I.
a.‘U3.Paísconunriachuelo,Paíscuerado,Paíscon
1  1             1uniluracan,_isnevaa.o
“  t2
.__J.  J,__.»._.
0-alería  adrazo,  1356.  Se hallan  atriouidos  a.  José
ntolínez  como  la  actividad  paisajística  de  ete  intor  es  ati
desconocida  referinos  mantener  estas  ojras  cono  anónimas.
Biol.  —  at.  adrazo,  1256,  20.
IIFVENTARIOS BEA.LE 5
VistadeGranada
Temple
En  el inventario del Alcar  de 1607 (Torre Dorada) y de
1636  (Escalera de la reina);  lienzo largo.
C.Vistadeunaciudad
Pergamino  sobre tabla
1/4  vara x poco m.s de 1/3 =  0,21  x aprox.0,28
Lo  recibe en 1607 Hernando. de Espéjo de Pedro Boto; des
crito  así en el inventario del Alcázar: “...una ciudad en la costa,
con  lexos y paissaxs  y en lo alto un escudo de las armas reales,
con  escudo y corona cerrada y en lo bajo un letrero que empieza en
latín  “D.?hi]ipp.austríaco”. ..  ‘.  Sigue  allí en 1612, también ftnclui—
da  en la !re1aci6n de Jas  pinturas  que  se  ponen  por  añadidas  por  no
parescer  estar cargadas en ninguna arte”.
qq,.Sietelienzosconperspectivas,lejosfiguras
En  el Pardo (1614); ocupaban las tres paredes del  co
rredor  del Cierzo.
VistadeSevilla
En   Pardo (1614), galería baja de 3. LI.; era óleo
sobre  lienzo  y  se  hallaba  encima  de  una  puerta.  Sigue  allí  en
1700,  tasada en 1800 reales.
qq—qqDospaíses
1/4  vara  =  0,21
En  Valladolid (1615),  segundo  aposento al subir la
escalera;  al óleo.
Dospaíses
1/3  ara  =  0,28
En  Valladolid  (1615),  tercer  aposeBto.
qq.VistadeValladolid
En  el  Alzar’  (1636);  al  óleo, gande,  con letras
amarillas  que  idEntifican  la  ciudad.  En  el  pasadizo  angosto  hasta
San  Gil.’
_______      Vista  del  puerto  de  Gibraltar
Al  tenle;  misma localización que el anterior.
iOoo-VistadeArgel
Alc.zar  (1636), pieza segunda sobre el cuarto de Ordenes;
“largo  y  angosto,  en que est  pintada la ciudad de Burgos
una  perdiz  a  un  lado”.
VistadeMqdridconcuatrofiguras
Alcázar  (1636),  Quinta  pieza. Al enple,  grande  y  largo;
de  las  figuras  tafie una  guitarra.  Se  trajo  del  Pardo.
VistadeNooles
Misma  localización;  tambi4n  deL  Pardo. Con las  arnas  de
la  ciudad en lo alto.
¿ O.o8-VistadeunOlcnyalgu:osluresdelasIndias
Misma  localización; al óleo, con un escudo de arnas
lo  alto.
Paísconboscajesyfigurasuerendaño
En  el Alcázar (1636), p.eza sea  angosta sobre el pana
dero;  se niudó ala  galería del Cierzo. Al temple.
WloO.-iO3O.Veintiilnpaísesdeboscajes,monteríasycasas
deeamo
En  el lczar  (1636), piezas angostas sobre la casan del
panadero  y cocinas hasta la división de las casas de los cae1lanes.
Al  temple; todos del mismo  tamafio.
¡O3.LI33.Trespaísesbonboscajesymonterías
Misma  localización, sob.re las ventanas; al temple.
Misma
/  ‘/•   Vista
Misma
¿ Oo.  Vista
Misma
Vista
Misma
L.   Vista
Lii  sma
L Óo5-   Vista
lcalización.  ALtemple;  cón muchos bajeles.
de  Toledo
localización;  al  temple.
de  ciudad  rodeada  por  un  río
localización;  al temple.
de  San  Sebastin
localización;  al  temple.
de  La Corufia
localización; al óleo.
de  Burgos con una perdiz
al  óleo,
yenl
una
1
reales  en
1 O°?.
(O34a.-I04’O.SietevistasdecasasdeCapo
7  pies  l2  d.e:r±rgo  =  2,10
Misma  localización. Algunas  de  las conservadas co
rresponden  con estas medidas.
Vistadelailademallorca
Alcázar  (1636), aposento aue llanaE de las Furias,
fl  detrsdel  cancel  donde  duerme  su  :  stad   Al  óleo.  grande.
VistadelaisladeMenorca
Misma  localizai6n;  estaba  con  el  anterior  en  la
galería  del  Cierzo.
1O%’3CuatrovistasdeGibraltar
7  pies de largo =  1,96
Misma  localización;  al  óleo.  Se  veía  el  Pe6n  mirado
por  quatro  Dartes”.
VistadeMlaconelcatillodeengirola
2  varas  x  2 1/2 =  1,66  x  2,07
Alcázar  (1636), nisma lócalización; en 1686 en el
trito  sobre la segunda escalera; óleo.
1af’3/.VeinticuatrovistasdeciudadesdeEspaña,Italia
yFlandes
Alczar  (1636),  salón  grande  de  las  fiestas  piblicas.
Al  temple; algunas  llevan  las  armas  reales.Son:  Granada  Nápoles,
Burgos,  Zaragoza, Iría,Barcelona,  Valencia, Málaga, Toledo, i—
braltar,  C,d±z, -.1. Puerto de Santa María, Sevilla, Córdoba, Jaén,
Segovia,  Jerez, Antequera, Guadalupe, Cuenca; no se mencionan las
oue  faltan.
/02-VistadeLIlagaconunabatallanaval.
2  varas x 2 1/2 =  1,66  x  2,07
Misma  localización; en 1700 en el trnsito  sobre la
segunda  escalera, tasado en 2 doblones.
—LoDoedescripcionesdeMadrid:Desdelaermitade
SanIsidroconelsantoarando;desdeelPradoaltocon].carrera
deSaner6nimoycalledeAlcal
Misma  localización; al óleo.
/  o5aL-?.Treslianzosdemonterías
Alczar  (1636). galería  del  Cierzo; “de mala  pintura”.
VistadeEcija
4  varas de largo =  3,32
Misma  localización.
IOTPaísconunríorejércitocontiendas
10  pies de laro    2,80
Misma  localización; al temple.
Vistadeunfuertecoilcamosalaredónda
10  pies 1/2 de largo =  2,94
Misma  localización; al temple.
VistadeunaislasitiadaporuncannoyDiezsdear—
tillería
Misma  localozación; al temple, pequeña.
OZ-VistadeGuadalajara
11  piesde  largo =  3,08
Misma  localización; al óleo.
Vista  del aeneralife
2  varas  de  largo =  1,66
A1car  •(1636), escalera desde la  galería del Cierzo
al  cuarto bajo y bóvedas de verano; al temple.
/Cy..Paísconfiguras
Alcázar  (1636), pieza grande delante del dormitorio del
rey,  donde cena, en el cuarto bajo de verano; “Coses  de  mar y  de
tierra  y diferentes caminantes y a n  lado del lienco un soldado a
caballo  con un lacayo y dos perros”.
/5.Paísconun.rbolysoldados
1  vara  1/4  x 6 pies 1/2, =  1,03  x 2,82
Misma  localización.
fC-Paísconcazadoresyánades
3  varas  de  largo =  2,49
Alczar  (1636), pieza de las  bóvedas oue dan al  jardín a
la  parte  de Levante.Oleo; regalado al rey por el marauós dE Leganés.
‘La
/O3VistadeLisboa
1rax=O,3x  3,32
Alcázar  (1636). escalera oue baja del cuarto bajo de verano
a  las  bóvedas desde el dormitorio del rey. Al óleo segiia este inven—
tari  al temple segxi los de 1686 y 1700. En éste no se tasó “oor
no  tener valor”.
/0-1Q.&?aíscotipefiascosypacon.rboles
vara  1/2  x  2  =  1,24  x 1,66
Alcázar  (1666), Piez-  donde  murió  el  rey.  Tasados  en  70
ducados  cada uno
LQQO-Vistadelacasa,sitioyhuertasdeAranjuez
Misma  localización  ue  la  VistadeLisboa  al  óleo.
1o.ql1gq.DoSpaia_ito
2/a  vara  largo =  0,54
A1czar  (1666),  :oieza  larga;  300  reales.
IO’?3—LO’.Dospaisitos
1/2  vara  x  3/4  =  0,41  x  0,60
Mismo  lagar;  300  reales  cada  uno.  En  1700  en  el  pasillo
-junto  al  cubillo de la  pieza  de  la  Audiencia,  en  10  y  8  doblones
re spect ivament e.
¡5-—(ODopaíses
2/4  vara  x  3/4  =  0,40  x  0,60
Mismo  lugar; 200 d.cados cada uno.
zoq&países
3/3  vara  x  3/4  =  0,81  x  0,60
Alczar(1666),  pieza  aue  sale  al  jardín  de  la  priora;
20  ducados cada uno. En 1700 en la  pieza  inmediata  de  las  bóvedas,
40  doblones  cada  uno.
toqq-ilooDospaíses
3/3  x  3/4  =  0,81  x  0,60
Mismo  lugar; 100 reales cada uno.
‘01.ís
A1czr  (1666),  pieza  inmediata  de  las  bóvedas;  20
ducados.
o3
Vista  de Madrid
En  el Pardo (1674). Lienzo grande, con las  armas
reales.
ÍIO.VistadeSevilla
El  Pardo (1674).
¡LO4.Jardínconr’bole  S5  stanque
vara  1/4 =  1,03
Alezar  (1686), pasillo al DiC  de  la escalera de la
galería  del Cierzo; si.gii.e allí en 1700 tasado en un doblón.
/¡!5—JfoC.Dospaíses
7/4  va.a  x  2 =  1,43  x 1,66
Alcázar  (1686), pieza donde dormía el rey.
11?-11O8Dospaíses
--ismo lugar del antedicho Jardín.
Descripcióndeunafoleza
vara  1/4 x 2 =  1,03 x 1,66
A1czer  (1686), pasadizo de la Encarnación. Con un ±‘ío
delante  y armas reales arriba.
1I1c..—IUI.Lospaíses
1/2  vare, x 1 3/4 =  0,41  x 1,43
Mismo  lugar. Sigue allí en 1700; ho se taso’  “r  no
tener  valor”.
LI’ 2
1/4  vara
¿1/3,
cerca  de
País
vera  casi en cuadro =  aprox.0,83 x 0,83
Paisito
x  2/3 =  0,20  x 0,54
Mismo  lu.ar.
______       VistadelaCorufia
2  varas x 2 1/2 =  aprox.l,66 x 2,07
Mismo  lugar.  Al  tenple, muy maltratado.  Sigue allí
en  1700; no se tasó “por no tener valor”.
Paconunospe:iascosrunrío
vera  l/4x2=  l,O3xl,66
Mismo  lugar,  muy  altratado.  En 1700  in  sé  tase.
Mismo  lugar; muy maltratado. En 1700 no se tasa.
/f(CPaísconunostorreones
vara  x 2 =  0.83  x 1,66
Alczar  (1686),  trnsitos  frente al  Consejo de Hacienda;
sigue  allí en 1700; no se tasa.
VistadeBurgos
vara  x  1  1/2 =0,83 x 1,66
Mismo  lugar;  sigue  allí  en  1700,  tasada  en  un  doblón.
11!vistadeunpuertodernrconmxos:torres
vara  x  3  =  0,83  x  2,49
A1czar  (1686), trnsitos  angostos  sobre  la  casa  del  te—
soro;  sigu.e allí en 1700; no se tasa.
PaíspeñascosoconunríoyTobíasyelngel
vara  casi en cuadro =  aprox.  0,83 x 0,83
Mismo  lugar. Sigue allí en 1700, tasado en un doblón.
VistadelEscoríal
2  varas x 4 =  1,66  x 3,32
Alczar  (1686), tránsito sobre las viviendas de los
capellanes  de la Encarnación. Sigue  allí en 1700, tasado en 20
doblones.
______       Vistadeunpueblograndeconpaís
ms  de 1 vara  x  2  =  aprox.  0,83 x 1,66
Álczar  (1686), trnsito  sobre la segunda escalera; al
temple.  Sigue  allí  en 1700- tasado en un doblón.
a1i8.Sietepaíses
Alczar  (1700), galería del Cierzo, sobre las ventanas,
añadidos  y por pintar” y tasados en 20 doblones cada uno.
/t2  &          Tres países
T.  3/4 vara  x  1  =  0,60  x 0,83
Alczar  l70C),  pieza primera donde el rey daba audien—
cia;  tasados en 50 doblones cada uno.
¿tu,Pa
3  varas  =  2.49
Alczar  (1700), pasillo al pie de la escalera de la
galería  del  Cierzo.
/133-Descripcióndedrid
2  varas  1/2  x  4  2,07  x  3.32
A1czar  (1700), escalera del zaguanete ciue ‘osja  de
junto  a  la ieza  ochavada a las bóvedas de Tiziano;        ?T0 se tasa por
rota  y  no  te.er  valor”.
L134.?aisi.o
1/4  x  2/  =  0,20  x  0,54
A1czr(1700),  pasadizo de la Ehcarnación; no se tasa.
t15—?13Dosperspectivas:unpalacioyunpuertodemar
En  el  Alczar  (1700),  trnssitos  angostos  sobre la casa
del  tesoro,  Lienzos  sobreventanas,  ±‘otos;  no  se  tasan.
1i3,Paísconvenados,hombresymujeres
En  el A1czar  (1700). tasado en 1800 reales; no se halla.
Seis  países
2varasxl-1/2  =1,66x1,24
Aranjuez  (1700), salón; sorepuertas.
11*4’  /t5-  Dos  países
2  varas 1/2 x 3/4 =  1,66  x 0,60
Mismo  lugar, sobre los dos espejos
11 /.  ‘  -  //Ç2    Siete países
3M  vara  x  2  1/2 =  0,60  x  2,07
Mismo  lugar;  sobreventanas.
País
2/3varaxl  1/2=  0,54x1,24
Buen  etiro,  1701;  sobreventana tasada en 10 doblones.
1154’.    País  con  boscaje
2/3  x  7/4  =  0,54  x  1,46
Buen  Retiro,  1701; sobreventana tasada en 6 doblones.
/155..  País  con  puente  de  madera  y  caninaute  sentado
2/3  x  7/4  =  0,54  x  1,46
Buen  Retiro, 1701; sobreverta.a tasada  en  6  dohiones.
1(54  país  con  una  ruina y una  ciudadela  a  lo  lejos
poco  menós de vara x vara =  aprox.  0,83 x 0,83
Buen  Retiro, 1701; en 3 blones. (JNIVES})
4UTONO.
MADR!1)
3EBtJOíEA
1 ¿5L,Paísconunaría,unacigUefiaunoscazadore
7/4  vara x •2 1/3 =  1,46  x 1,93
Buen  Retiro, 1701; en 3 doblones.
¿15Paísconuncastilloyunpuentedetb1a
5/4  vara x 7/4 =  1,03  x 1,46
Buen  Retiro, 1701; en 18 doblones.
115.Paísconerni-ba
7/4  vara  x  2  1/3 =  1,46  x 1,93
Buen  Retiro, 1701; en 18 doblones.
Paísconcazadevolatería
6/4  vara x 7/4 =  1,24  x 1,46
Buen  Retiro, 1701; en 5 doblones. Sigue  allí  en 1794,
en  300 reales.
I16IVistadeTalsain
vara  1/3 x 2 nenos 1/4 =  1,11  x 1,45
Buen  Retiro,l701; 5.doblones. Sigue allí en  1772.
Jardínconelba.odeSusana
2/3  vara  x  2  =  0,54  x  1,66
Buen  Retiro,1701; 2 doblones.
PaísconsanJuaneneldesierto
2/3  vara  x  2  1/3 =  0,54  x 1,93
Buen  Retiro, 1701; en 3 doblones.
¿ ¿64’,Paísconriachuelobosque
vara  x  5/4 =  0,83  x  1,03
Buen  Retiro,  1701;  3  doblones.
U65-Paísconmientealolejos
2/3  yara  x  1  1/3 =  0,54  x  1,10
Buen  Retiro, 1701; 3 doblones.
¿ aísconcocheycasería
vara  x  5/4  =  ,83  x  1,03
(¿6.  Buen  Retiro,  1701;  n  6 doblones.
íscpnmontafias,caseríayDuentedetablas
vara  x  1  1/2  1,03  x  1,24
Buen  Retiro,  1701; en  4  doblones.
/l&4.ifl-5.Ochopaísesconlosmeses,diosesymusasylos
siguosdelZodíaco
2  varas x 2 1/2 =  1,66  x 2.07
3uen  Retiro. 1701; en 20 doblones cada mio.
LI  País  cbn un torreón y una  marina  con dos bajeles
5/4  vara x 9/4  1,03 x 1,86
Buen  Retiro, 1701; en  lO  doblones. Sigue  allí
en  1794, en 900 reales.
Paísconmujeryniíacaminando
3uen  etiro,  1701; en lO doblones.
L1-8.Paísconpastorcillodosvacas
5/4varaxll/2=l,03x1,24
Buen  Retiro, 1701; en 25 doblones.
Paísconcazadores,jabalírlagarto
buen  Retiro, 1701; en 25 doblones.
1.1C..Paísconlunayunaviejaconunaluz:oiramujer
durmiño
vara  x 5/4 =  0,83 x 1,03
Buen  Letiro,  1701; en 25 doblones.
______            condoscaseríasyrío
vara  x 1 1/4 =  ,83  x 1,03
Buen  Retiro, 1701; en 8 doblones.
tiPaíscondoscaseríasyunrío
Buen  etiro,  1701; en 8 doblónes.
J,Y3VistadeSevilla
2  varas x 3 =  1,66  x 2,49
Buen  etiro,  1701; n  8 doblones.
1. L?It,LiascaradaenlaplazadePalacio
2  vas  x 3 =  1,66  x 2,49
Buen  Retiro,  1701; en 10 doblones.
¿1DescripcióndePraga
2  varas x 4  1,66 x 3,32
Buen  Retiro, l70l  en 20 doblones.
Paisillodonsanerónimo
vara  x  5/4 =  0,83 x 1,03
Buen  Retiro, 1701; en  5  doblones.
/ f’Y.Paísconcarn.inanteacaballoyotroapie
5/4  vara x 7/4 =  1,03  x 1,46
Buen  -etiro, 1701; en 10 doblones.
1 1T8Paisilloconcazadoresyunoso
3/4  vara x 54  =  0,60  x 1,03
Buen  etiro  1701; sobreventana, en 4 doblones.
1i8Q.IncendiodeSodonalastresciudades
2varasx3=l,66x2,46
Buen  Retiro, 1701; en 10 doblones.
i/qopaíscondosperegrinosyundesDefiaderodeagia
2.  varas  112  en  cuadro  =  2,07   2,07
Buen  Retiro,  1701;  en  6  doblones.
jiqTPaísconríaycazadoresdevolatería
7/4  vara  x  2  1/2  =  1,46  x  2,07
Buen  Retiro,  1701;  en  20  doblones.
/JQ2.Paísconunleón
5/4  vara  x  1  1/2  =  1,03  x  1,24
Buen  Retiro,  17U1; en 8 doblones.
Paísconlafbu1adeJilpiteE,Junolo
1  vara  1/4  x  2  1/3  =  1,03  x  1,93
Buen  etiro,  1701;  en  20  doblones.
¿(4/PaísconlafbuladeActeón
varal%4x2]13=1,03x1,93
Buen  Retiro,  1701;  en  50  doblones.
Paísconlafbu1adeApoloyDafne
vara  1’4  x  2  1/3  =  1,03  x  1,93
Buen  Retiro,  1701;  en  50  doblones.
_____      Paísconuente.despeñaderodea,ydoscarn.inantes
Vara  1/3  x  7/4  =  1,10  x  1,03
Buen  Retiro,  1701;  en  6  doblones.
TT¡J--Paísconcaminanteacaballo:dosapie
2/3  en  cuadro  =  0,54  x  0,54
Buen  etiro,  l7  en  4  doblones.
Paísconundespe?iaderodeaguaydoscaniina::tes
2/3  en cuadro =  0,54  x  0,54
Buen  Re: iro, l71;  en 4 dob1ojes.
¿iqq.tJardín
3/4  var  x  1=  0,60’ x 0,83
Alcázar,  1734; pasa  a  la  Armería.
1200.CuatroDaísesconcuatromesesdelaí.o
2/3  vare. x 1 =  0,54  x 0,83
A1czar,  1734; pasan a la Armería.
VistadelEscorial
vara  1/4 x 2 1/3 =  1,03  x 2,07
Alcézar,  1734; pasa::a la casa donde vivió el marqués de
Bedmar.  En  1772  está  en  el  Buen  Retiro  (cuarto  de  los  infantes).
___        VistadelPardo
A1czar,  1734;  pasa  a  la  casa  de edmar.
Paísconalgunasfiguras
vara  2/3 x 2 1/2 =  1,37  x  2,07
Alcázar,  1734; pasa a la casa de edmar.
País
34  vare. x  2 1/2 =  0,60  x 2, O7
let,  174,  segunda alcoba; en 150 reales.
Paíscona1giasfigoxas
vare.  1/4 x 1 3/4 =  1,03  x 1,43
Palacio,  1747, pieza interior triangulada; en 800 reales.
____       País_con_Argos,_Merc.rio_e_lo
vara  x 1 escasa =  o;83  x arox.  0,83
Palacio,  1747, entre las pinturas oue Quedaron sin
colgar  en el pficio que da al patio; en 400 ree.les.
,il,,O.ardines
Temple,  vara  1/4 x 2 1/3 =  1,03  x 1,93
Palacio,  1747,  id.;  en  100  reales.
País
vara  1/4  x 1 2/3 =  1,03  x 1,37
Buen  etiro,  1772.
“o
1zi2.vistadeAranjuez
rns  de 1 vara x 2 1/2  =  aprox.  0,83 x 2,07
Buen  Retiro, 1772,
¿ZJ3.Paísconcaninantespuentecillo
vara  x 1 1/2 =  0,83  x 1,24
Buen  Retiro, 1794; en 120 reales.
-Paíscondosiaachosylunhoibre
vara  x 2 ]J2  =  0,83  x 2,07
Buen  zetiro, 1794; en 100 reales.
15..-paísonesai1eodeovejasyotrosanimales
ara  l/2x  2 1/3    1,24 x 1,93
Buen  .Cetiro, 1794; en 150 doblones.
País  con despeñadero  de agua y pjaros
7/4  vara x 1 1/2 =  1,43  x 1,24
Buen  Retiro, l94;  en 100 reales,
Paíscondoscaminantesacaballo,tresperegrinosy
unperro
vara  1f2  2 1/3 =  1,24  x 1,93
Buen  eUro,  1794; en 300 reales.
 2.1..1-Paíscp4unasvacasyunaordefindo1a
vara  /4  x 2 1/2 =  1,43  x 2,07
Buen  etiro,  1794; en 200 reales.
IETARI0S  PRIVADOS
(21wPaísconuncarro
ns  de una vara en cuadro =  aprox.  0,83 x 0,83
Rn  el inventario de don Luis Landez  de daro y Guzm.n,
marqués  del Carpio y conde duoue de Olivares; atribuido a Juan de
Toledo.
Bibl.—  Barcia, 1911, 250.
(Z2VistadePalmadeLa11orca
ceca  de  3  varas  =  aprox.  2,49
Inventario  Vaentín  Carderera;  con  muchas embarcaciones.
Mb?.—  Salas, 1965,  215.
ccua  una.  .
Dosperspectivas:puertodemarconunpalacioyel
unasantayDórticoy#aleríasconunosobispos
En.  el  inventario  Carderera,  tasadas  en25O0  resles
redactor  cree  que  el  segmdo  cuadro  est  firnado.
Bibl.  -  ver  anterior.
1223LiZ(.  Dos  países; uno con bosaue 
yelNiño!uncastilloantiguo,rbolesy
Colección  Carderera; tasados
-L2’Dospaíses
2varasx2yoa1m=l,66xl,87
Colección  ‘arderera, “e±ilo  de Mazou.  n  600 reales.
Paisit o
jinete,  otro  c:n  la  Virgen
nontaias
en  1800 reales los dos.
(IV..  
martirio  de
1/3  vara  en  cuadro  =  0,27  x 0,27
Colección  del marqués de ej orada; inventario por
Carrefio (1680). Imina,  en 200 reales.
3±bl.—  Barrio Moya, 1982, 848.
I)a  Y)fl  ,-.t-C-jioSPaises
1/2  vara x 1 =  0,41  x  0,83
Misn.o lugar. Sobreventanas, en 500 reales.
Bibl.—  ver anterior, p.849.
23oCuatropaísesconpalaciosalaorilladelmar
Misno  lugar; Pequefios, en 50 reales cada uno.
Bibl.—  ver anterior, 851.
País
L:isn.o  lugar;  obreventana,  250  reales.
Bibi.—  ver  anterior
L2..5.País
2  varas =  1,66
Inventario de los bienes de rancisco  Rizzi; tasado.
por  Juan Serrano, pintor, en 40 reales. (1685).
Bibl.—  Barrio Moya, 1983, 42.
2_3C-laÇ’3.Ochopaisitos
8  dedos en cuadro =  0,14  x 0,14
Mismo  lugar; tabla; 32 reales todos.
Bibi.—  ver anterior.
-t1rj.iais
1  vara  =  0,83
i:.isrLo  lugar;  en  12  reales.
3ibl.—  ver  anterior,  43.
Paisico
1/2  vara  =  0,41
Dismo  lugar, en  12  reales.
Bibi.-  ver  ant,,44.
‘-‘.- ais
1/3  vara  =  0,27
Dismo  lugar;  atribuido  a  eJÁza.uez;en  12  reales.
Bibl.—  ver  ant.,
 2.1OPaísconunaborrasca
3  paJos  x  4 =  0,63  x  0,84
En  el  inventario  de  los  bienes  de  Urbano  Pos  ante  el
notario  Josep Salat (1679).
Bibl.-  Domnech,  1981, 47.
países
1  vara  =  0,83
En  el  inventario  de  las  pinturas  de  Diego  Valentín
Díaz  (1661); l  reales.
Bibl.-  García Chico, 1946, 78.
(CC.PaísconelincendiodeSodoma
3/4  vara  =  0,60
,Mismo  lugar,  en  2  ducados.
2-5P-L.DoeDaíses
3/4  vara  =  0,60
Lisrno  lugar,  2  ducados.
Bibl.—  ver  ant.
-Paísconpuertodemar
2/3  var  =  0,54
1iSmO  lugar,  2  ducados.
Bibl.—  ver ant.
País
3/4  vara  =  0,60
Mismo  lugar,  20 reales.
Bibi.-  ver  ant.
125  ?ersDebiva  con dos columnas
3/4  vara =  0,60
Mismo  lugar, 16 reales.
Bibi.—  ver  ant.
ll5iPaísconTo’oíasyelngel
3/4  vara =  ,60
Mismo  lugar, 12 reales.
3i’ol.—  ver  ant.
LC.5Paíscondosfiguras
3/4  vara =  0,60
Mismo  lugar, 12 reales.
Dibl._  ver ant.
¿2.5’.paísconunagarrafayunosbaro.uillos
2/3  vara  =  0,54
Mismo  lugar,  en  16 reales.
Bibo1.  ver  ant.
¿ZpaísdeunDuertodemar
3t4  vara    0,60
Mismo  lugar, en 20 reales.
Bibl.—  ver ant.
(2.Paíspeue.o
Llismo lugar, en 4 reales.
Bjbl.—  ver ant., 80.
País
Mismo  lugar; en pae1;  2 reales.
Bibl.-  ver ant.
?aíspeauefio
MISmO  lur,  en 6 reales.
Bibl.-  ver ant.
Paíspeouefio
Mismo  lugar;  4  reales.
Bibi.-  ver ant.
¿ ?CPís  con  el  arce.  de  No
3/4  vera =  0,60
EIisrao  lugar,  40  reales.
Bibi.—  ver  cnt.,  81.
11f  -Paísconnads.does
3/4  vera  =  0,60
MiSmo  lugar,  en  24  reales.
Bibl.—  ver  ant.
Dospaísesdeárboles
1/4  vara =  o,21
Mismo  1ur,  en 10 ducados cada uno. En JÁmina  de  cobre,
Bibi.—  ver ant., 84.
/zLacqDospaísesconprosyfbricasdeIndias
De  los cuadros trasladados  del  Escorial  a  M.drid  en  1809.
Inventario. .realiado por P. Quilliet.
Bibl.—  Saltillo, 1933, 61.
12O.Vistadeunabahía
i.ismo  l.gar;  “antigua”.
Bibl.-  ver  ant.,  79.
2,4-PaíscondosDerros
2  varas  x  1  =  1,66  x  0,83
En  e 1  inventario  del  taller  de  O laudi  o  Coello;  t  a ea —
ción  por Teodoro Ardemns  y Manuel de Castro (1710); en 150 reales.
Bibl.—  Saltillo, 1953, 198.
ti-2:Paísconrebaflo
varax  344  =  0,83  x 0,60
Mismo  lugar, 100 reales.
a3jbl.—  ver  ant.
1--3-Paísconovejas
vara  x  3/4 =  0,83  x  0,60
Mismo  lugar,  200  reales.
Bibl.—  ver  ant.
Paisito
Mismo  lugar,  30  reales.  “Estudio  del  natural”.
Bibi.—  ver ant.
J’1r
Pais
Mi  smo  lugar,  30  reale  s.
Bibi.-  ver  ant.
Des:oad.erodeaia
Mismo  lugar,  20  reales.
3ibl.  ver  ant.
País
l/2  vara  =  0,41
Mismo  lugar,  60  rees.
Bi’ol.— ver ant.
113&Perspectiva
5/4  vara  1,03
Mismo  lugar,  60  reales.
Bibi.—  ver  ant.,  199.
D ais
Mismo  lugar,  30  re.1es.  “Por  el  natural”.
Bibl.-  ver  ant.,  200.
2o-izgt.Dospaíses
Mismo  lugar,  60  reales.  “Estudios  del  naturaltt.
Bibi.—  ver  ant.
1..2_2.ObrasdelPilarvdeZaragoza
Mismo  lugar,  en  100  reales.
Bibi.—  ver  ant.
L23.Paísconpalacio,fuenteybaosdeDiana
11  1/2 cuartas x 9 =  2,30  x  1,80
En  el inventario de la colección García de la Huerta
(1840—41), realizado por José Bueno, discípulo de Vicente López
tribuido  a Velzquez  y tasado en 25000 reales de vellón.
Bibl. —,Saltillo,l95l,l80.
 2t.  -Paísconpuente,sátiroy±re  sniflos
11  1/2 cuartas x 9 =  2,30  x 1,80
Mismo  lugar, compa.ero del anterior; 25000 reales.
Bibi.—  ver ant.
/25.  Vista  de la calle de Alcal
6/4  vara  x  1=  1,24 x 0,83
Lismo  lugar;  30  doblones.  “En  tiempode  Felipe  IV,  es
cuela  de  Vel’azouez”.
Bibl.-  ver  ant.
yjstadelPaseodelPrado
5/4  vara  x  7/4  y  media =  1,03  x  l,5
I.ismo lugar, 30 reales. “Tal  como  estaba  antigam.ente”.
Bibl.—  ver  ant.,  198.
(¿Paísconjinetepasandounrío
media  1/3 vara x 1/4 =  0,14  x  0,20
Iismo  lugar, 100 reales. “Estilo de Vel ‘azquez”.
Eibl.-  ver ant.,  20.
Paísconarboledas
Inventario de Luis de Acosta (1660).
Eibl.—  Agull6, 1978,14.
Qievepaisitos
Liismo lugar. “rdinarios”.
Bibl.—  ver ant.,
______    IncendiodeTroya
7/4  vara  x  2  JJ4  =  1,46  x 1,86
Inventario  de Daniel Savola, mercader de lonja, por
Francisco  barrera (1632J.
BibI.—  er  ant., 26.
qk13LTres  países  con  figurilas
vara  1/4  =  1,03
Inventario  José  de Uampoy (1653);  tasación  por
Alonso  de esa,  pintor, en 20 reales.
Bibl.—  ver  ant.,  41.
!2J?Seispaisajes
1  vara =  0,83
IiSrno  lugar, l2reales.  “Sin acabar de pintar”.
Bibi.—  er  ant., 42.
L50.  Pís
vara  y  1/4  1.03
IiSmO  lugar,
ibl.—  ver ant.
1k1/9.Seispaíses
ochavados,  a  tercia =  0,27
Mismo  lugar,  a  3  reales.
115..PaísconlaliaDrEslóndelasllasasan:ranc1sco
Inventario  de don Francisco de Avalos  y  osillo,  ca
pitn  de caballos corazas, hecho pnr  Antonio Díaz de Solórzano,
pintor  (1680).
Bibl.—  ver ant., 55.
1lGa..t:ICuatropaíses
Mismo  Ligar,
Bibi.—  ver  ant.
1  País  de  la  casa  de  los  VegaE
Inventario  de don Antonio Nez  de Prado, conde de
Adanero,  por Francisco Díez Tavares, pintor, vecino de Valladolid
(1700).
Bibl.-  ver ant., 56.
t3’k.Faisicopeaueo
Inventario  de dofia Ana de Mena, por felipe Diriksen
(1563),  20 reales. Tabla.
Bibl.—  ver ant., 57.
t3..2Z.Paísconcazadauevatrasunvenado
Mismo  izgar, 30 reales.
Bbl.—  ver ant.
-t2S.Trespaíses
vara  1/4 =  1,03
Inventario  de elipe  Diriksen; tasaci6n por Carrefio
(1580),
1  ‘2
B±bl.—  ver  ant.,  62.
País  DeaueIo
Mi  smc  lur
Bibi.—  ver  ant.
1 a-    Dos  Daíses
las pintuas de  don Duartede  Sousa,asaci6n  de
Dresbítero, porMatías  G-odosy Palares, pior  (1661).Sobreventa—
.nas,  maltratado s.
.
Bibl.—  ver ant., 71.
&-t’.Ochopaíses
Mismo  lugar; iguales.
ver  ant..
1S’rSeispaíses
Mismo  lugar; ordinarios.
1u.—  er  fl
Trespaísesdearboleda
Tasación  de las  pinturas  de  doña aría  de Juberías
y  Peftalosa, por Matías Godos y Palau (1662).
Bibl,—  ver ant.
a.43I.5eispaíses
Tasación  de  las pinturas de Juan  rist6bal  Eberlín,
factor  de  la  casa  de  los  Fúcar  (1660);  96 reales.
Bibl.-  ver  ant.,  76.
rai s
Mismo  lugar;  11 reales.
-    .-  -
--1.—  ver  
)-3Cincopaíses
Tasación  de  las  pinturas  de  Juan  de  Pedraza,  por
Bartolonde  Moros,  pintor  (1698).
Bibi.—  ver  ant.,  108.
L-CuatropísesconpaDagayos
asación  de  las  pinturas  de  doña  cecilia  López  Pia,
por  Manuel Nieto de Guzmán, pintor (1663).
Bibl.-  ver ant.,  116.
¿‘.—1S3DospaísesDpeaue.os
Inventario  y  capital ce los  bienes  que  llevó al
matrimonio  Núñez de1Vlle  (1625);  8  ducados.
Bibi.—  ver  ant.,  118.
i34’-J.País
Mismo  lugar,   ducados.
Bi’ol.-  ver  ant.
aCuatropaíses
Tasación  de  las  pinturas  de dofta  Mariana  omerate,
mujer  de  don  Gaspar  de  eballos  y  Peralta,  por  ‘aspar  de  les  eyes
Cabtellano,  pintor (1657).
Bibi.—  ver  ant.,  134.
t5CT-/0$uatropaísesDequeos
asaci6n  de  las  pinturas  de  doía  er6nima  de  TJgena,  por
enito  de Siles  y  Calahorra,  pintor  (1680).
Bibl.—  ver  ant.,  160.
¡ _.1.Perspectivacondosmujeres,‘w.hombreyunafuente
Inventario  délos bienes de don os  ubín.  caballero
de  la orden de Santiago, por Diego Ungo de velasco, pintor (1693)
Bibl.—  ver ant., 166.
País
.ismo  lugar; sobreventana.
Bibl,—  ver ant.
PaísesconDiana
Llisno  lugar.
Bibl.—  ver  ant.,  167.
í3-Q.Un;Daísyunvenado
MiSno  lugar.
Bibl.—  ver  ant.
¿Paíscondosjarronesdeflores
ilisrio lugar.
T1  
 ver  
Doscasasdecpo
LiÍSmO  lugar.
.1-
ver  
Paísconuaapuestadesol
ms  de una tercia =  aprox.  0,27
iismo  lugar.
Bibl.-  ver ant.
aísconcazadoryperrosjmitoaunafuente
Liii smo lugar.
3±bl.—  ver ant., 168.
(3’o..Paísdeamanecer
hismo  lugar. Grande, sin ninguna  figura.
ib1.—  ver ant.
/S/Dospaíses,unoconpuestadesolyotrodeanochecer
Mismo  lugar.
Bibl.—  ver  ant.
_____      Paíscondoecaballos
M±SiO  lagar.
Bibl.—  ver  ant.
L3ÇfTrespaíses
Mismo  lugar.
Bi’ol.—  ver  ant.
arn.-/?9/oincopaísesconcazdoresyarboleda
Tasación  de las  pintuxas  de doña  elipa  de  Canedo, por
Antonio  van de Pere (1679). Maltratados.
Bibl.-  ver ant., 171.
13q2./$fouatropaíses
Tasación  de las  pintnras  de  la  dote  de doña Jacinta
de  arrientos, muer  de don anuel  de Galdo, por ilanuel de Viejo
Bueno  (1664); 100 reales.
Bibl.  ver ant., 177.
-Seispeiesconemi-baos
Mismo  lugar; 150 reales.
Bibl.—  ver ant.
¿¼O3’—I’i’o4.Dospaíses
vara  1/4 =  1,03
Mismo  lugar; 3 ducados.
Bibl.—  ver ant.
/O5/4Dospaíses
3/4  =  0,60
Mismo  lugar; 12 reales.
Bibl.—  ver ant.
/4OPaísconsnAgustín
Mismo  lugar; 150 reales.
Bibl.—  ver ant.
/WY4-/f/Sohopaíses
I:ismo lugar; 50 reales.
Bibl. -  ver  ant.
‘3’
cuatropaíses
Testsmento  del  doctor  ebastin  García  Gutiérrez  y
su  mujer do1a  Luisa  Carduchi  (1642),  dejados  al  doctor Prancisco
utirrez,  su primo.
Bibl.—  ver ant.,  195.
¿Q’o-Paísconcisnes
Qarta  de dote de doía ataliia  de iJiranda cue casó
con  don Leonardo de la JLota, caballero de Santiago (1646); 20 reales.
Bibi.—  ver ant., 196.
¿  2/  País
Liisno  lugar;  33 reales.
-ibl.-  ver  ant.
1Ljaísconsanruno
Iiismo lugar; 2 reales.
-ibl.-  ver  ant.
41/4uevepaíses
nventario  de  los  bienes  de  don  Alonso  Parada  y  Men
doza,  caballero  de Santiago,  que  aDor6  al  matrimonio  (1646).
“Tres  peauefios  finos  —  otro  largo,  otro  de  dos  varas  de  largo  =
otros  dos  de  a  baa,  otros  dos  pequeños finos”.
Bibi.-  ver  ant., 197.
/Lf3Z.-/’?3.Dospaísesconganadosypastores
3varasl/2x5=2,90x4.15
Inventario  de los bienes de la princesa de Esquilacke;
escritura  de arrendamiento de usas  casas  (1700), salón g’ande.
3ib1.—  ver  ant.,200.
¿3—/’í35.Dospaíses
vara  3/4  x  2 1/2 =  1,46  x 207
Llismo  lugar.  “Alcolados”.
Bibl.—  ver  ant.
¿3t3.países
3  varas  1/2  x  5  =  2,90  x 4,15
I:ismo lugar.
Bibl.-  var ant.
1’
/1’38  2af  con asria.  r  río
isno  lugar.
-ib1.  ver  ant.
/¿.3q.:aísdelaisladeGuayaauil
1ismo  lugar.
 ,_.  ..     —
..L ..  ...  —  v  r
Paísra.ndeconrrboledas
ili  SIO0  lugar
.)1OJ_.  —  v  cíLiu.
/i’i-PaísconJudihuaandoaHolo±ernes
ismo  luaar.
iil.  -  er  
¿Q’2.paísconarboledas
-.-isno  lugar.
Bil.—  ver  ant.
/1f3osDaíses
iismo  lugar.
B’ol.—  vea:  an-.
¿15!tSeispaíses
isno  lugar.  Peaue’1o.
—  -..         .4-
L  
Países
Tasac6n  c.c las  pinturas  c.c ntoi’iiO  G-onzIez  Cardena,
por  Antonio  Arias  (1651).
ibl.Agull6,  J981, 15.
12_bz’51seisDerspecUvas
iisno  lugar.
Bibl. — ver  ant.
1t5&-It.3eisaíees
carta  de  do±e  de  Aonio  Arias  (1550).  ‘0rdinsr±o’,30  rs.
Bibl.  -  ver  ant..  16.
Ií69•País
5/4  vara x 2 =  1,03  x 1,66
 lugar;  24 reales.
ib1.—  ver  s.n.
1i5.Países
Tss.ci6n  de  los  bienes  de  Eugenio  Cajds  por  os  ntolí—
ez  i:C)
-L    
—  ver  •
LLÍ-Zeispaísesdearboleas
saoi6n  de  las  pintiras  dedon  Juan  Barahona  y  ?narejo,
nion-er  de  cmara  del  rey,  por  nonio  de  Díaz  de  la  fuente,  pintor
(1659).
Bjbl.-  ver  aht.,  74.
‘1-2--Písconuna±uenteyfigras
ecibo  de  Jote  de  L.nuel  de  los  eyes  (1692), 150 reales.
 rer  fiu.,  L)O.
j1L’3PaísconelbautisnodesanJuan
-isno  lugar;  40  rea  les.
Bibl.-  ver  ant.
&.Cincopaíses:Palencia,Zaragoza,Barcelona,a11or—
cayelPradodemadridconeletiro
Tasaci6n  de  los  bienes  de  dofis  Juana  de  uevedo,  por  Pe
dro  Gonzlez  on4n,  pintor  (1644).
Bibl.  -  ver  snt.,  98.
1     ¡-  Das  aíses,  uno  con  una  glera  y  otro  de  caza
Isb  lugar.  PeQue.os.
3  ib  1.  ver  ant.
LLt/Li2.—Dospaísesconunosniosencueroshaciendodanza
iiSnO  lugar;  132  reales.
Bibi.--  ver  ant.
j73e..lk&Cuatropaíses
i...isno  lugar.
ver
1 i¿Zseisaísesconenitentes,rb1esycaserías
ssci6n  de  los  bienes  de  Jln  de  Arcaya  por  Lázaro
ernndez,  intor  (1663). G-rahdes,
 1        .—,-4-    1tD1OJ.  -  Vf  -Lb  •  ,
:ii.-asdearboledas
Yas  cián  de  Ios  bienes  de  Juan  de  Yallecas  Caballero
ror  2ranciso  de  Lizona,  rinor  ‘i:33).
3ib1.  ver  Ent.,  124.
¿Ç’Qq—iyqLosDaíses.uoconsanLntónyotroconsanElenuc(?)
1  isno  lugar.
Bibl.-  ver  ant.
1’iP  ±aises
asaci6n  de  los  bienes  de  Luis  ebr  Dor  Francisco  ilu—
foz,  ojntor  (165).
Li’ol.—  ver  ant.,  149
países
iisno  lugar; DequeOs,  redondos.
er  
Li9’Perspectivade‘na1aciocone1ieIV,doñaIsabel,
elcondeduoi.euLiuer
Tasaci6n  de los bienes  llevados al matrimonio por Tanue1
de  San  1artín  y  de la  vega,  por Juan iche,  Dintor (1710);en 1000 rs.
 ‘-ji    -—-,     ir£    VtL  fI  •  ,  L0
I.5o.Países
Tasación  de  las  rinturas de Dionisio de la Lota.  naestro
de  armas,  ror  José  Sancho, pintor (16c17).
Bibi.—  ver  ant.,  181.
/-/Undesie2aderodeapia
I;isuo  1uar.
Bibl.—   ant-.
I’Tf1-.Diezpaíses
Inventario  de  los  bienes  de  Juan  G-onzlez  y  Arva1o,
notario  y  faniiliar  de  la  icuisición  (1616);  80  reales.
Pibl.  ver  ant..  207.
Unjardín
Inventario  de  los  bienes  de  doña Francisca  de  Ulloa  y
Zúiga  (1644).
Bibi.-  ver ant., 209.
/S/3-Vistadearce1ona
vara  1/2  x  2  =  1,  24  x  1,66
En  el  inventari3  de  la  colección  del  narous  de
Legan4s.  Con  la  inc.icac:6n 7SE Tas6  en :  rata”.
Bibi.—  L6ez  Navío.  1962,  29.3.
        País Qnebrad.o con la  inDosición  de  llapas  a  san
rancisco
T  (‘  A  —  t’  ‘jJ     JL)    
En  1856  en  el  oatlogo  de  la  galería  de  Iadrazo,
atribuido  a  Alonso  Caho  y  cn  indicación  de  haber  ertenecido  a
la  Academia  de  San ernando.  En  1875  en  el  cat1ogo  de  la  colección
del  naraus  de  SaIaanca  con  igual  atribi.ci6n.
3ibl.-  cat. I.I.drazo,  1956,  82;  Cat.  Salamanca  1375,
23.
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